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- ॐ 
प्रसादजी हिन्दी हौ नहीं, समस्त भारतीय साहित्य कौ उत्कृष्टतम 
विभूतिं मे थे, यह बात कम-से-कम हिन्दी के पाठकों से तो नहीं छिपी 
है । वह जसे उच्च कोटि के कलाकार ये, वैसे ही प्राचौन भारतीय साहित्य 
तथा आर्यं -संस्कृति के प्रकाण्ड तथा मर्मज्ञ ज्ञाता थे! ओर इससे भौ बडो 
बात यह हे कि उनमें वह सच्चौ सहानुभूति थौ जिसके हारा मनुष्य सब 
अकार के भेद-भाव को भूलकर अपने मानव-बन्धुओं कौ भावनाओं को 
आत्मसात्‌ करके उनके सुखदुःख की वास्तविक अनुभूति कर सक्ता हं 
ओर जिसके बिना कोई ‹ कवियज्ञाः प्रार्थो ' व्यक्ति अमर कलाकार तो 
क्या, महान्‌ साहित्यिक के पद का भौ अधिकारी नहीं हो सकता । अपनी 
दस अद्भत सुजन-शक्ति, असाधारण ज्ञान-राशि तथा उदार सहानुभूति 
\ का उरहोनि जीवन भर हिन्वौ-साहित्य के भण्डार की रिक्तता को कम 
करने तथा उसे सर्वांगौण रूप से भरा-परा बनाने मं हौ सदुपयोग किया । 
हमारे जिन मनस्वियों ने हिन्दी साहित्य को इस योग्य बनाने मं सहयोग 
| श्रदान किया हं कि बह अन्य भारतीय साहित्य के बीच अपना मस्तक 





भं के साथ ओर बिना संकोच के ऊँचा उठा सके, उनमें प्रसादजौ का बड़ा 
ऊँचा स्थान हे ! उर्होने हिन्दी को क्या नहीं दिया ! गीति-कान्य, महा- 
काल्य, नाटक, उपन्यास, कहानी ओर निबन्ध आदि, हिन्दी-साहित्य के 
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सभी विभागों मे उनका कलात्मकं सदुद्योग दिखाई दे रहा ह ओर उनकी 
कौति-पताका फहरा रही हे । हिन्दी-संसार उनका ऋणी हे ओर रहेगा; 
क्योकि अपनो कृतियों से अपने लिए अमर कलाकारों मं स्थान प्राप्त करने 
केसाथहीवेहिन्दीकाभो एल उज्ज्वल कर गये हं । हिन्दी का साहित्या- 
काश इस कवि, नाटककार, उपन्यासकार ओर निबन्धकार के कृति-रूपी 
नक्षत्रों से प्रकाशमान है ओर चिरकाल तक रहेगा । 

भारती-भण्डार का प्रसादजी के साथ बड़ा घनिष्ठ सम्बन्ध रहा ह । 
उनको सभी कृतियों को प्रकारित करने का उसे सौभाग्य प्राप्त हुआ ह, 
जिसके लिए वह अपने को विक्ञेष रूप से भाग्यवान्‌ समक्षता हे । प्रसादजौ 
के साहित्यिक निबन्धों के इस संग्रह को साहित्य-प्रमियों की सेवा मं प्रस्तुत 
करते हुए जहां उसे सन्तोष का अनुभव हो रहा हे, वहां इस विचार से दुःख 
होना भी स्वाभाविक ही हं कि प्रसादजी अब इस संसार मं नहीं रहे । 
सान्त्वना के लिए उसके पास इस विचार के अतिरिक्त ओर क्या हे कि 
उनके भौतिक शरीर का भदे ही अन्त हो गया हो; परन्तु उनके यशःशरीर 
के लिए तो जरा-मृत्यु आदि किसी आपत्ति कौ आका नहीं हो सकती । 
सब जानते हं कि अपने किसी आत्मीय के विषोह मे इस प्रकार की 
भावनाओं से मन को वास्तविक सन्तोष तो प्राप्त नहीं हो सकता, फिर 
भौ किसी-न-किसी प्रकार दुःख मे धेयं धारण तो करना ही पड़ता हे । 

शौ नन्दढुलारे बाजपेयीजौ से तथा उनकी साहित्य-मर्मज्ञता से हिन्दी- 
संसार भली भांति परिचित हं । निबन्धो के इस संग्रह के लिए एक योग्यता- 
पणं तथा श्रमसाध्य भूमिका लिखकर उन्होने पाठकों का साधारणतः ओर 
विद्याथियों का विशेषतः जो उपकार किया हे, उसके लिए हम उनके प्रति 
अपनी कृतज्ञता प्रकट करते ह । 


रवम संकर से ^ 


प्रहककयन 


प्रसादजी हिन्दी के युगप्रवत्तकं कवि ओर साहित्य-ख्ष्टातोथे ही, 
एक असाधारण समीक्षक ओर दानिक भी थे । बुद्ध, मौयं ओर गुप्तकालः 
के एतिहासिक ओर सांस्कृतिक अन्वेषणों पर प्रसादजी के निबन्ध पाठक 
यद्‌ चुके हं । उनका महत्त्व इस दष्ट से बहुत अधिक हं कि वे इतिहास 
को सूखी रूप-रेखा पर तत्कालीन व्यापक उन्नति या अवनति के कारणों 
ओर रहस्यो का रंग चढ़ा देते हे । व्यक्तियों ओर समहं की कृतियों का 
ही नहीं, उन विचारधाराओं का भौ वे उल्लेख करते हं, जिनका सामयिक 
जीवन के निर्माण मं हाथ रहाहं। इस प्रकार प्रसादजी ने इतिहास के 
अस्थिपंजर को कायं-कारण-युक्त दाङ़ञेनिक सजीवता प्रदान की हे, जिससे 
उसका अध्ययन करने मं एक अनोखा आनन्द प्राप्त होता हे । वे इतिहास 
को मानवर्निमित संस्थाओं, उनके सामूहिक उद्योगो, मनोवृत्तियों ओर 
रहन-सहन कौ पद्धतियों के साथ देखना चाहते हं ओर मनेष्यों कौ इन 
सारी प्रगतियों का केन्द्र सम-सामयिक दक्न को मानते हं। इस प्रकार 
मानवजीवन का अन्तः-प्रेरण दहन को ओर बहिविकास इतिहास को 
मानकर वे इन दोनों का घनिष्ठं सम्बन्ध स्थापित कर देतेहं । कोरी भौतिक 
चटनाओं का इतिहास या कोरा पारमाथिक दशन उनके लिए कोई महत्त्व 
नहीं रखते । 
प्रसादजी की इस दृष्टि के कारण भारतीय इतिहास ओौर दर्ञान दोनों 
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ही राष्टीय संस्कृति के अविच्छिघ्न अंग बन गये हे, कहीं भी इनका विछोह 
नहीं होने पाया । जहां कहीं दाशं निक विवेचन हं, वहां मानव-जीवन ओर 
इतिहास की पष्ठभमि अवहय हं ओर जहां कहीं किसी राष्टीय मानवीष 
उद्योग का आकलन ह, वहां भौ दहन का साथ कभी नहीं छटा । प्रस्तुत 
पुस्तक मं प्रसादजी की साहित्यिक समीक्षाओं का संग्रह हे। साहित्य भी 
एक सांस्कृतिक प्रक्रिया ही हं; इसलिए हम देखते हं कि प्रसादजौ ने इन 
निबन्धो मं भारतीय दाह्ञनिक अनुक्रम का साहित्यिक अनुक्रम से युगपत 
सम्बन्ध तो स्थापित किया ही हे, प्रसंगवडा वरान ओर साहित्य कौ समानता 
भी मानवात्मा के सम्बन्ध से सिद्ध की हं। मुख्य-मुख्य दाहानिक धाराओं 
के साथ मख्य-मुख्य काव्य-धाराओं का समीकरण करके इन दोनों का 
इतिहास भी प्रसादजी ने प्रस्तुत पुस्तक मं हमारे सामने रक्वा हं । 

प्रसादजी की ये उद्भावनं इतनी मामिक हं, इनकी एतिहासिक 
प्रामाणिकता का पुट इतना प्रगाढ हं, ओर साथ ही इनकी मनोवेज्ञानिक 
विवृत्ति इतनी सुन्दर रीति से हदय का स्पशं करती हं कि हम सहसा यह 
भूल जाते हें कि ये अधिकांश एकदम नवीन हं, किसी क्मागत विचार- 
परिपाटी से इनका सम्बन्ध नहीं हं । किन्तु नवीन होना इनका दोष नहीं 
हे, गुण ही हं, क्योकि परम्परागत शली के अनुयायी तो केवल लीक पौट 
रहे थे । जब उन लीक पौटनेवालों से हिन्दी का कल्याण होता नहीं दौखा 
ओर नव-शिक्षित समाज कौ तीव्र दाज्ञनिक पिपासा शान्त नहीं हई, तभी 
तो इस प्रकार की विचारधाराओं ओर व्याख्याङल्यों कौ ओर प्रसादज 
जेसे दो-चार इने-गिने विद्धानों कौ अभिरुचि हुई । 

किन्तु परम्परागत न्याख्याहोली से दूर हटकर भी प्रसादजी ने प्राचीन 
सांकेतिक शब्दावली का, वह साहित्यिक हो या दाशेनिक, त्याग कहीं नहीं 
किया; अपितु अपनी दृष्टि से उसकी यथातथ्य व्याख्याहीकीहे। न ` 
उन्होने उन पारिभाषिक शब्दों का अनुचित या अन्यथा प्रयोग ही किया 
ह, जसा कि आधनिक असस्कृतज्ञ करने लगे हे । इसका कारण यही हं 
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कि प्रसादजो ने दर्शन ओर साहित्य-शास्त्रों का विस्तृत अध्ययन किया 
था ओर कहीं भी शाब्दिक खीच-तान या अथं का अनथं करने की चेष्टा 
नहीं कौ । यह बात दूसरी हं कि उनकी उपपत्तियः सबको एक-सी मान्य 
नहो; किन्तु जिन्हे वे मान्यनहो,वेभौ उन्हें अशास्त्रीय नहीं कह सकते, 
क्योकि उनका आधार शास्त्र ही हे । शास्त्रीय वस्तु को ही उन्होने इतिहास 
ओर मानव-मनोविज्ञान के दोहरे छन्नो से छानकर संग्रह किया हं । इस 
छनी हई वस्तु को अशुद्ध या अप्रामाणिक कहने के लिए साहस चाहिए 
अब भे प्रसादजी कौ उन उपपत्तियों को, जो इस पुस्तक मं हं, संक्षय मं 
उपस्थित करके हौ आगे बढ़ गा । ' काव्य ओर कला ' निबन्ध में प्रसादजो की 
सब से मख्य ओर महत्त्वपूर्णं उदभावना यह हं कि काव्य स्वतः आध्यात्मिक 
ह, काव्य से ऊँची अध्यात्म नाम कौ कोई वस्तु नहीं । साहित्य-लास्त्र 
मं काव्यानन्द को ब्रह्मानन्द का सहोदर कहा गया ह ओर “ कविर्मनीषी 
परिभूः स्वयंभूः ' यह श्रुति भी प्रसिद्ध हे, जिसमे कवि ओर मनीषी ( अर्थात्‌ 
आध्यात्मिक ) समानार्थ कटै गये हं । किन्तु जहां मान्यता की बात आती 
हे, वहां आध्यात्मिक क्षेत्रों मं इसको अर्थवाद ही मानते हं, सिद्धान्त-रूप 
मं स्वीकार नहीं करते। किन्तु प्रसादजौ इसे सिद्धान्त-रूप मे प्रतिपादित | 
करते हे । उनका कथन हं कि पर्चिमौ विचार-प्रणालो के अनसार जहां 
मृतं ओर अमूर्तं का आध्यात्मिक भेद प्रचलित हं, काव्य को, मतं होने के 
कारण, आध्यात्मिक सीमा से, जिसमे अमूतं के लिए ही स्थान है, अलग 
करने की चेष्टा भले हौ की गई हो, किन्तु भारतीय विचारधारा मं ब्रह्य 
मूतं भी है ओर अभूतं भौ । अतः मूतं होने के कारण काव्य को अध्यात्म 
से निम्न श्रेणी कौ वस्तु नहीं कह सकते । 
यहीं प्रसादी ने काव्य कौ मामिक व्याख्या कौ हे--“ काव्य आत्मा 
कौ संकल्पात्मक अनुभूति हे, जिसका सम्बन्ध विर्लेषण, विकल्प या विज्ञान 
ले नहीं ह । आत्मा कौ संकल्पात्मक अनुभूति कौ दो धारां हं--एक 
काव्यधारा ओर दूसरी वैज्ञानिक, शास्त्रीय या दानिक धारा । समक्ष 
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रखना चाहिए कि इन दोनों मं कोई मौलिक अन्तर नहीं हे, दोनो हौ आत्मा 
के अखण्ड संकल्पात्मक स्वरूप के दो पहल्‌-मात्र हे । ' कछ लोग श्रेय ओर 


= 


तरेय-मेद से विज्ञान ओर काव्य का विभाजन करते हे; किन्तु प्रसादजौ 
का स्पष्ट मत हं कि यद्यपि विज्ञान या ददान में श्रेय रूपसे ही सत्य का संकलन 
किया जाता ह ओर काव्य मेंप्रेय रूप कौ प्रधानता हे, किन्तु श्रेय ओर प्रेय 
दोनों ही आत्मा के अभिन्न अंग है। काव्यके प्रेय मं परोक्ष रूप से श्रेय 
निहित हं । काव्य कौ व्याख्या मं उन्होने कहा ह कि काव्य को ' संकल्पात्मक 


मूल अनुभूति कहनेसे मेरा जो तात्पयं हं, 
को मननशव्ति कौ वह असाधारण अवस्था, जो श्रेय सत्य को उसके मूल 
चार्व मं सहसा ग्रहण कर लेती हे, काव्य मं संकल्पात्मक मूल अनुभूति 
कही जा सकती हे । ' | 


उसे भी समञ्च लेना होगा । आत्मा 


इस प्रकार मूतं ओर अमृतं की द्विविधा हटा कर प्रसादजी ने श्रेय 


ओर प्रेय के लगड को भी साफ कर दिया हं । इसका यह्‌ जाशय नहीं कि 
वे काव्य ओर शास्त्र मे कोई अन्तर नहीं मानते । उन्होने न केवल इनका 
व्यावहारिक अन्तर माना हं, प्राचीन भारत की रिक्षा-पद्धति का भी विवरण 


दिया है, जिसमें इन दोनों विषयों कौ दिक्षा पृथक्‌-पृथक्‌ दो केन््रोमंदी 
जाती थी । ्ञास्त्रीय व्यापार के सम्बन्ध मं भ्रसादजौ स्वयं कहते हं ' मन 


संकल्प अैर विकल्पात्मक हं । विकल्प 


विचार की परीक्षा करता हं । 


तकं-वितक कर लेने पर भी किसी संकल्पात्मक प्ररणाकेही वारा जो 
सिद्धान्त बनता हे, वही शास्त्रीय व्यापार है । अनुभूतियों की परीक्षा 


। >. 


करने के कारण ओर इसके द्वारा विश्लेष णात्मक होते-होते उसमें चारेत्व 


की, प्रेय की, कमी हो जाती हे।' 


किन्तु काव्य को आत्मा को संकल्पात्मक अनुभूति मान लेने ओर 


५ 


संकल्पात्मक अन्‌भूति की उपर्युक्त व्याख्या कर देने भर से समस्या का 
समाधान नहीं होता, बल्कि यहीं से शंकां आरम्भ होती हें । सबसे पहलौ 
का प्रसादजी ने स्वयं उठाई हे ओर उसका उत्तर भौ दिया हं । वे लिखते 
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डे ' कोई भौ यह प्रहन कर सकता हं कि संकल्पात्मक मन कौ सब अनुभूतियां 
श्रेय ओर प्रेय दोनों ही से पूणं होतौ हं, इसमें क्या प्रमाण है ? "' उत्तर वे 
यह देते हं--'“ इसीलिए तो साथ-ही-साथ असाधारण अवस्था' का उल्लेख 
किया गया ह । यह असाधारण अवस्था युगो कौ समष्टि अनुभूतियों मेँ 
-अन्तनिहित रहती हं, क्योकि सत्य अथवा श्रेय ज्ञान कोई व्यक्तिगत सत्ता 
नही, वह एक शाइवत चेतनता हे. . . .  - जो व्यक्तिगत स्थानीय केन्द्रं 
के नष्ट हो जाने पर भी निविदेष रूप से विद्यमान रहती हं । प्रका कौ 
किरणों के समान भिन्न-भिन्न संस्कृतियों के दर्पण मं प्रतिफलित होकर 
-वह आलोक को सुन्दर ओर ऊर्जस्वित बनाती है । ” 


असाधारण अवस्था ' का इस प्रकार निवंचन कर प्रसादजी ने काव्य 





-ओर उसकी व्याख्या को रहस्यात्मक पुट दिया हं । वह असाधारण अवस्था 


क्या हे, उसके स्वरूप का अन्तिम निणंय नहीं हो सकता । अवश्य वह्‌ 
अन्‌भवजन्य हं, किन्तु यगो कौ समष्टि अन्‌ भूतियों मं अन्तनिंहित होने के 
कारणं वह इतिहास की वस्तु भी हं । इतिहास के अनृश्ीलन से उसका 
आभास हम पा सक्ते हं । 

प्रसादज ने प्रस्तुत पुस्तक मं उस असाधारण अवस्था का एतिहासिक 
अनुशीलन भी किया हं । उनके इस अनुशीलन से आत्मा कौ उस असाधारण 
अवस्था का, जिसे मननशील संकल्पात्मक अनुभूति या काव्यावस्था कहते 
ह, जो परिचय प्राप्त होता हं, हम बहुत संक्षेप मं उल्लेख कर सकते 
हें । यह अवस्था आत्मा की हं, इसलिए स्वभावतः अवस्था के साथ-साथ 
आत्मा-सम्बन्धी विभिन्न यगो की धारणाओं का परिचय प्रसादजी देते 
गये हे । आत्मा का विशुद्ध अद्रय स्वरूप आनन्दमय हं ओर उस अद्रयता 
मे सम्पर्ण प्रकृति संनिहित हे, यह प्रसादजौ की सुदृढ धारणा ओौर उपपत्ति 
ह । आदि वैदिक काल में इस आत्मवाद के प्रतीक इन्द्र थे ओर यही धारा 
ज्ञेव ओर शाक्त आगमों में आगे चलकर बही । यही विशुद्ध आत्मदशंन 
या, जिसमें प्रकृति ओर पुरुष की दयता विलीन हो गई थौ । हेव ओर 
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शाक्त आगमो में जो अन्तर हं, उसे भ प्रसादज ने प्रकट किया है-- कछ 
लोग आत्मा को प्रवानता देकर जगत्‌ को , इदम्‌ ' को ‹ अहम्‌ ' मं पर्यवसित 
करनं के समर्थक थे, वे होवागमवादी कहलाये। जो लोग आत्मा कौ अद्वयता 
को शक्तितरंग जगत्‌ मे लीन होने कौ साधना मानते थे, वे जाक्तागमवादी 
हृए । आत्मा का यही विशुद्ध अद्रय प्रवाह परवर्तो रहस्यात्मक काण्य में 
प्रसरित हभ, इसीलिए प्रसादज रहस्यात्मक काव्यवारा को हौ आत्माकी 
संकल्पात्मक अनुभूति कौ मुख्य धारा मानते हें । कहने की आवश्यकता 
नहीं कि यह शक्ति ओर आनन्दप्रधान धारा थी जिसमें आदर्शवाद, यथार्थ 
वाद, दुःखवाद आदि बौद्धिक, विवेकात्मक आदि, प्रसादज के मत से अनात्म- 
वादों का, स्वौकार नहीं था। दुःख या करुणा के किए यहां भौ स्थान था, 
किन्तु यहां बेदना आनन्द की सहायक ओर साधक बनकर ही रह संकी + 
इससे भिन्न दूसरी धाराओं के कई विभाग प्रसादजी ने किथे हे, किन्तु 
स्थूल रूप से उन्हं हम विवेकवादौ य अनात्मवादी धारा के अन्तर्गत ग्रहण 
कर सक्ते हं । इन्हीं धाराओं के प्रतीक वेदिक काल मे वरुण ( जो एकेकवर- 
वाद के आधार हुए ओर जिनकी गणना असुरों म भौ कौ गई ) ओर परवर्तो 
काल में अनात्मवादी बोद्ध थे जो चेत्यपूजक हृए । पौराणिक काल में 
इसी दुःखवादी विचारधारा की प्रधानता थी ओर राम इसौ विवेक-पक्ष 
के प्रतिनिधि थे। कृष्ण के चरित्र मे यद्यपि आनन्द की मात्रा कम न थी; 
किन्तु म्‌ख्य पौराणिक विचारघारा--दुःखवाद--से उनकी चरित्र-सुष्टि 
भौ आक्रान्त हं । शांकर वेदान्त बौद्धो के दुःखवाद में संसार से अतीत 
सच्चिदानन्द-स्वरूप की प्रतिष्ठा करता ह । यह आदिम आयं आत्मवाद 
को दुःख से मिध्रित धारा हं । यद्यपि इसमें आत्मा कौ अमरता ओर आनन्द- 
मयता का संदेश हं, किन्तु संसार मिथ्या या माया कौ आत पुकार भी हे ! 
परवत्ता भक्ति-सम्प्रदायों के सम्बन्ध में प्रसादज कौ घारणा हं कि ये अनात्म- 
वादी बोधं के ही पौराणिक रूपान्तर हं । अपने ऊपर एक त्राणकर्ता 
कौ कल्पना ओर उसकौ आवश्यकता दुःखसम्भूत दर्शन का हौ परिणाम 
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हे ! यद्यपि प्रसादजो का यह मत हं कि ‹ मनष्य कौ सत्ता को पूरणं मानने 
की प्रेरणा हौ भारतीय अवतारवाद कौ जननी है ' किन्तु भक्ति-सम्प्रदा्यो 


मे यह्‌ प्रेरणा दुद्मू नहीं हो सकी ओर दुःखवादी या रक्षावादी विचारों 


ने उस पर कज्जा कर ल्िया। कबीर आदि निर्गुण सन्त भौ दुःखवादी 


ही थे, समय की आवहयकता से सच्चे आनन्दवादी रहस्यवादियों को उनके 
लिए स्थान करना पडा । | 


प्रसादजो ने केवल ये आरोप हौ नहीं किये, इनके लिए प्रमाणो कौ 


जौ व्यवस्था की हे । वेदिक-काल के सम्बन्ध मं वे लिखते है--' सप्तसु 
के प्रबुद्ध तरुण आर्यो ने इस आनन्दवाली धारा ( इन्द्र कौ उपासना ) का 
धिक स्वागत किया, क्योकि वे स्वत्व के उपासक क आत्मा मं 
ज्ञानन्द भोग का भारतीय आर्यो ने अधिक आदर किया । भारत के आयो 


ने कर्मकाण्ड ओर बड़े-बड़े यज्ञो में उल्लासपूणं आनन्द का ही दृश्य देखना 


ज्आारम्भ किया ओर आत्मवाद के भ्रतिष्ठापक इन्द्र के उदेश्य से बड़े-बड़ 
यनो कौ कल्पनां हुई । किन्तु इस आत्मवाद ओौर यज्ञवाली विचारधारा 
क्ते वैदिक आर्यो में प्रधानता हो जाने पर भी, कछ आयं लोग अपने को 


डस आयं -संघ में दीक्षित नहीं कर सके । वे व्रात्य कटे जाने लगे 1. . . . उन 
व्रात्यो ने अत्यन्त प्राचीन अपन चेत्यप्‌जा आदि के क्रम को प्रचलित रक्वा 
भौर दानिक दृष्टि से उन्होने विवेक के आधार पर नये-नये त्को को 


ङदभावना की \. . . . वृष्णि-संघ व्रज मे ओर मगध में अयाज्िकं आयं 
बद्धिवाद के आधार पर नये-नये दर्षनों की स्थापना करने लगे । इन्हीं 
के उत्तराधिकारी वे तौर्थकर लोग थे जिन्होँने ईसा से हजारों वषं पहले 
मगध में बौद्धिक विवेचना के आधार पर दुःखवाद के दर्शन की प्रतिष्ठा 
की). . फिर तो विवेक की मात्रा यहां तक बढ़ी कि वे बुद्धिवादी, अपरिग्रहो, 
लग्न, दिगम्बर; पानी गरम करके पौनेवाले ओर मह पर कपड़ा बाचि कर 
चलनेवाले हुए । इन रोगों के आचरण विलक्षण ओर भिन्न-भिन्न थे।' 

इस प्रसंग को अधिक विस्तार देने कौ आवश्यकता नहीं हे । पाठकः 
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मल मे ही उसे पदृगे । यहाँ इसी के साथ अब भारतीय साहित्य को प्रमुख 
धाराओं ओर अंगों के सम्बन्ध मं प्रसादजो कौ धारावाहिक समीक्षा का 
सारांश उपस्थितं किया जाता हे जो उन्होने काव्य कौ अपनी मल परिभाषा 
को स्पष्ट करते हृए की हें । ऊपर कह चुके टं कि प्रसादजी रहस्यवाद को 
आत्मा कौ संकल्पात्मक अन्‌भूति की मख्य धारा मानते हं । यह काव्यात्मक 
रहस्यवाद वेदिक-काल के ! ऊषा ' ओर ' नासदीय ' सूक्तो मं, अधिकांश 
उपनिषदों में, शेव-शाक्तादि आगमो मं, आगमानुयायी स्पन्दशास्त्रों मं, 
सौन्दर्यलहरी आदि रहस्यकाव्य मं तथा सहजानन्द के उपासक नागप्पा, 
कन्हप्पा आदि आगमानुयायी सिद्धो की रचनाओं में मिलता हे । बीच में 
इन रहस्यवादी सम्प्रदायो के ' बौद्धिक गुप्त कमकाण्ड कौ व्यवस्था भयानक 
हो चली थौ ओर वह रहस्यवाद की बोधमयी सीमा को उच्छखलतासे 
पार कर चकौ थी । यही अवसर रहस्यवादियों के हास का था। किन्तु 
फिर भौ इस धारा का अत्यन्ताभाव कभी नहीं हृभा । पिछले खेवे भौ 
तुकनगिरि ओर रसालगिरि आदि, सिद्धो के रहस्य-सम्प्रदाय के गृद्ध रहस्य- 
वादी कवि, लावनी में आनन्द ओर अद्रयता कौ धारा बहाते रहे । प्रसादज 
का यह भी स्पष्ट मत हं कि ' वतमान हिन्दी मे इस अद्रत रहस्यवाद कौ 
सोौन्दर्थमयी व्यञ्जना होने गी हे । वह साहित्य मं रहस्यवाद का स्वाभाविक 
विकास हे । इसमें अपरोक्ष अनुभूति, समरसता, तथा प्राकृतिक सौन्दयं 
के ट्रारा ' अहम्‌ ' का इदम्‌ ' के समन्वय करने का सुन्दर प्रयत्न हं ।' उनके 
शब्दों मे ' वत्तमान रहस्यवाद की धारा( जिसे छायावाद काव्य भी कहते 
हे ) भारत की निजी सम्पत्ति हं, इसमं सन्देह नहीं । ` 

यह न समञ्षना चाहिए कि काव्यात्मक रहस्यवाद बस इतना हौ 
दं । इतना तो वह तब होता, जब प्रसादजौ कौ दृष्टि पृणं साहित्यिक न 
होकर मृख्यतः साम्प्रदायिक होती । काव्य मं जहां कहीं वास्तविक आनन्द 
या रस का प्रवाह हे, वहीं आत्मा की संकल्पात्मक प्रेरणा हं ओर वहीं वह 
+ असाधारण अवस्था ' हे, जिसे काव्य की-- विशेषकर रहस्यकाव्य को-- 





प्राक्कथन १३ 


जन्मदात्री माना. गया हं । जिन काव्यो का प्रवाह आनन्दस्रोत से उद्रिक्त 
हं, दुःख जिनमे निमित्त बन कर आया हं, लक्ष्य नही--जो मृख्यतः प्रगतिज्ौल 
सांस्कृतिक सष्टियां ह--वे सभी प्रसादजी को रहस्य-काव्य की व्याख्या 
के अन्तरगत आ जाती हं । प्राचीन भारतीय साहित्य मं नाटक एक प्रधान 
अंगहं। नाटक, मं रसं या आनन्द कौ प्रधानता मानी गई हु। साहित्य 
के अन्य अंग काव्य, उपन्यास आदि तो दुःखान्त हो सक्ते हं ; किन्तु नाटकों 
के लिए एेसी व्यवस्था संमान्य रही हं कि उनम दुःखान्त सृष्टि नहीं होनी 
चाहिए । प्रसादजी ने इसका कारण यह बतलाया हं कि नाटकं मं आनन्द 
या रस का साधारणीकरण होता ह्‌ । प्रत्यक दाक अभिनीत वस्तु के साथ 
हृदय का तादात्म्य करके पृणं रस की अन्‌भूति करता हं । वह अभिनीत 
द्श्यों से एकाकार हो जाता हे, इसलिए अभिनीत वस्तु मं न तो व्यक्ति- 
वेचित्य ( अद्भूत चरित्र-सुष्टि ) के लिए अधिक स्थान मानागया है, 
न दुःखातिरेक के लिए! इसका आराय यह नहीं हं कि नाटकमंदुःखके 
द शयो के लिए स्थान ही नहीं हं, अथवा आनन्द के, रस के, नाम पर श्रेयहीन 
प्रेय काही प्राधान्य हं। इसका आदाय केवल इतना हं कि नाटक मं आत्मा 
की संकल्पात्मक, सस्कृतिक प्रेरणाओं की प्रधानता होती हे, क्योकि वे 
म॒ख्यतः जनसमाज के मनोरंजन के साधन होते हं। आये दिन सिनेमा 
को दृ श्यावली मे भी हम इसी स्वाभाविक प्रवत्ति को पाते हं, यद्यपि उनमें 
सर्वत्र श्रेय ओर स॒रुचि का ध्यान नहीं रक्वा जाता । 
प्रसादजी कौ अन्य उपपत्ति यह भी हं कि दानिक रहस्यवाद का 
नाटकौय रस से घनिष्ठ सम्बन्ध हं! जिस प्रकार रहस्यवाद में आनन्द 
के पक्ष की प्रधानता ह, उसी प्रकार नाटक मं भी। जिस प्रकार भक्ति 
आदि विवेक ओर उपासना-म्‌लक दहन को अद्रत-रहस्य मं स्थान नहीं हं, 
उसी प्रकार भक्ति की रस मं गणना नहीं हो सकती । यह स्पष्ट ही इसलिए 


| 
कि भक्ति-काव्यके पात्रों ओर व्यवहारों का नाटक-द्रारा रसरूप मं 
 साघारणीकरण नहीं हो सकता । वे पात्र तो उपासना के हं, उनका 
| 
| 
+ 
| 
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साधारणीकरण हो कंसे ? इसलिए वे साहित्यिक अर्थं में नौरस हं, 
साहित्यिक रस तो तभी तक हे जब तक तादात्म्य की पणं सुविधा हं \ 

इसी तादात्म्य या साधारणौकरण के प्रसंग को लेकर प्रसादजौ नं 
वह अत्यन्त मार्मिक दाशेनिक निष्पत्ति कौ हे, जिसके आधार पर उनका 
लारा ऊर्व-लिखित विवेचन स्थिर ह । बह निष्पत्ति पूर्णतः मनोवे्नानिक 
आघार पर स्थिर ह । अभिनय देखते हए दक के हृदय मं साधारणीकरण 
या दाम्पत्य के आधार पर जो रसानुभूति होतौ हं, वह साहित्यिक-शास्त्र 
ते सर्वथा स्वीकृत ह ओर ब्रह्यानन्द-सहोदर कही गई हे । किन्तु साधारणी- 
करण होता किस वस्तु का हं अभिनीत पात्रों के प्राकृतिक व्यवहारो 
ओर वासनाओं का । इससे स्पष्ट हं कि प्राकृतिक वासनाओं का आत्म- 
स्वरूप में स्वीकार ही रस का हेतु हं--बह रस जो ब्रह्मानन्द-सहोदर कहा 
गया है \ इससे यह ॒निष्कषं निलका कि ब्रह्मानन्द-सहोदर रस प्रकृति 
के उपादानों से ही बना ह--उनका बहिष्कार कर के किन्हीं अलौकिक 
उपादानं द्वारा नहीं । दाक्शनिक क्षेत्र में यही उपपत्ति इस प्रकार ग्रहण 
की जायगौ कि आनन्द कौ सत्ता को प्रकृतिबाहय मानने कौ आवश्यकता 
नहीं हे, प्रकृति का आनन्द-स्वरूप मे स्वीकार ही वास्तविक अद्रेत हं । 

यहां फिर यह कहने कौ आवश्यकता हं कि प्राकृतिक वासनाओं 
का जो साधारणीकरण रस-रूप मं होता ह, वह श्ेयहीन प्रेय नहीं हः 
श्रेयपूणं प्रेय हं । बह प्राकृतिक दैत से संयुक्त नहीं है, आत्मिक अद्रेत से 
निष्पन्न हे ! उपकरण प्रकृति हं ; किन्तु आत्म-विरहित भ्रकृति नहीं । 
यह रस आत्मा कौ मननश्षीलता का परिणाम हे, कोई प्राकृतिक प्रक्रिया 
नहीं । इसी अथं मे प्रसादजी ने काव्य को आध्यात्मिक वस्तु सिद्ध किया 
हे ओौर इसी अथं में वं प्राकृतिक सत्ता का आत्मसत्ता में समन्वय करते हें । 

प्रसादजी का यह मन्तव्य हे कि आत्मा कौ यह विशुद्ध अद्रय तरंग 
ज्सौ प्राचीन भारतीय नाटकों मं प्रवाहित हे, वैसी अन्य साहित्यिक 
कृतियों में नहीं । उनका कथन यह हे कि नाट्य-साहित्य में रस, या 


आक्कथन १५ 


आनन्द अनिवायं होने के कारण काव्य को मूल रहस्यात्मक धारा नाटकों 
मं प्रवतत हई ! रामायण ओौर महाभारत-जेसे महाकाव्य भी विवेकवाद 
से (जो दुःखवाद काही एक रूपहं ) अभिभूत हं । उनमें से एक 
( रामायण ) आदर्शात्मकत दिवेकवाद की पद्धति पर रचा गया हं ओर 
दूसरा यथार्थवादात्मक पद्धति पर । दोनों के मूल में विवेक या विकल्प 
का अदा ह! पूर्णतः संकल्पात्मक ये कृतियां नहीं हं । आदश्वाद ओर 
यथा्यवाद इन शब्दों का प्रयोग स्पष्ट रूप से इस प्रसंग में न करने पर 
मी प्रसादजी का आद्वाय यही जान पड़ता हे । ये शब्द प्रसादज ने आधुनिक 
श्रचलित अथं से कछ भिन्न अथं मं व्यवहूत किपे हं' जिसे हम आगे देखेंगे । 
यहां समने के लिए इतना ही पर्याप्त हे कि आदक्शवाद मं लोकोत्तर 
चरित्रं ओर भावों का समावेहा प्रसादजी ने माना हे ओर यथाथवाद 
मे लोकसामान्य घटनाओं, मनोवृत्तियों आदि का। किन्तु ये दोनों ही 
वाद प्रसादजौ की सम्मति मं बौद्धिक या विवेकप्रसूत हे । ये रसात्मक 
या आनन्दात्मक नहीं हं । 

यही नहीं प्रसादजी का मत हे किं पौराणिक साहित्यिक से लेकर 
अधिकांदा रव्य काव्य ( जिन्हें प्रसादजी ने समयोपयोगी " पाट्य काव्य ` 
नाम दिया हे) जिनमें कथासरित्सागर ओर दशकमार चरित की 
“ यथार्थवादी ' रचनाएं ओर कालिदास, अहवघोष, दण्डी, भवभूति जओौर 
-आरवि का काव्यकाल भी सम्मिलित हे, बाहरी आक्रमण से हीनवीयं 
हई जाति की कृतियाँ हं । इनमे प्राचीन अद्रेत-भावापन्न “ नाट्यरस ' 
नहीं हे । “ आत्मा कौ मनन-शक्ति कौ वह असाधारण अवस्था ( बह 
रहस्यात्मक प्रेरणा ) नहीं हे, जो श्रेय सत्य को उसके मल चारुत्व मं सहसा 
ग्रहण कर केतौ हे।' 

संक्षेप में प्रसादौ की मख्य विवेचना यहां समाप्त हो जातौ हे । 
स्थल रूप से हम कह सकते हं कि उन्होने एक ओर आनन्दभ्रधान, रहस्यात्मक 

रसात्मक ओर दूसरी ओर ध्रिवेकप्रथान, बौदिक या आटंकारिक 
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साहित्य कौ दो कोटियां स्थिर की हं ओर उन्हें अद्रेत ओर दतं दरनसे 
रमाः अनुप्राणित माना हं । इस प्रकार का श्रेणो-विभाग नया, विचारो- 
्ेजक ओर प्रसादजी की प्रतिभा का परिचायक.हं । हिन्दी के साहित्यिक 
ओर दार्शनिक क्षेत्रों मं प्रायः यह अश्रुतपूर्वं हं । अवश्य ही ये श्रेणियां 
बहुत दृष्टि से परस्पर नितांत विरोधिनी नहीं ह, एसी भी सम्भावनां 
ध्यान मं आती हं, जब ये दोनों ऊपर से एक दूसरे के बहुत निकट आ जाए 
किन्तु इनके मूल स्रोतों, लक्षणों ओर प्रक्रियाओं में स्पष्टः अन्तर हे। 
यद्यपि प्रसादजी ने यह्‌ बात कहीं स्पष्ट रूप से नहीं कही ह ओर एतिहासिक 
शेली से ही विवेचन किया हं, तो भी यह कई स्थानों पर ध्वनित होता 
हं कि प्रथम धारा का साहित्य ही वास्तव मं प्रगतिज्ील साहित्य हं ओर 
दूसरी धारा का साहित्य मृष्यतः ह्ासोन्मृख हं । इस विचार से हिन्दी- 
साहित्य के इतिहास पर दृष्टि डाली जाय, तो प्रचलित धारणाओं मं 
बहत अधिक फर-फार करनं की आवश्यकता प्रतीत होगी । 

इसी प्रकार अद्रेत ओर देत के सम्बन्ध की प्रसादजी की दाशेनिक 
उद्‌भावना--प्रकृति का आत्मा से पृ थक्करण नहीं, वरन्‌ उसमें पयंवसान 
अद्रेत हं ओर देत आत्मा ओर जगत्‌ कौ भिन्नता का विकल्प हे--आधुनिक 
आध्यात्मिक क्षेत्रों में कम उत्तेजना नहीं उत्पन्न करेगी । यद्यपि विचार- 
प्‌ वक देखा जाय, तो इसमे प्राचीन प्रवृत्तिमागं, अथवा आत्मा की छन्रच्छाया 
मे निष्काम कमं की आधुनिक आध्यात्मिक उपपत्ति से विशेष भिन्नता 
नहीं हे, तो भी प्रकारभेदतोहं ही, 

प्रसादजी की सम्मति मे अटयता की साधना ही मख्य साहित्यिक 
ओर दाङंनिक साधना हं तथा इन दोनों का ही हिन्दी-क्षत्र मं प्रायः अभाव 
हं । साहित्य में वे आनन्द-सिद्धान्त के पृष्ठपोषक हं ( हिन्दी के भक्ति 
ओर श्छंगार दोनों ही कालों में वास्तविक आनन्द की न्यूनता थी ) ओर 
दर्शन मे शक्ति अद्रंतवाद के सन्देशावाहक। आत्मा की संकल्पात्मक 
अनुभूति में इन दोनों का समन्वय हो जाता हं । 
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इसके अतिरिक्त प्रसादजी के अन्य आनुषंगिक विचारों का 
अनुशीलन भौ कम उपादेय नहीं ह । उदाहरणाथं रस के प्रसंग मं उन्होनि 
प्रदशित किया हें कि अलंकार, रीति, वक्रोक्ति ओर ध्वनि आदि के साहित्य 
सम्प्रदाय विवेकमत की उपज हं, अकेला रसमत हौ आनन्द-उद्भूत हे । 
एक अन्य निबन्ध में आधुनिक साहित्य का हवाला देते हए आदरंवाद, 
यथाथवाद, छायावाद आदि करई पारिभाषिक शब्दों का उन्होने प्रयोग 
कियाहं। वे लिखते हं कि “श्री हरिर्चन्द्र ने वेदना के साथ ही जौवन 
के यथाथं रूप का चित्रण आरम्भ किया । . . - प्रतीक-विधान चाहे दुर्बल 
रहा हो ; परन्तु जीवन कौ अभिव्यक्ति का प्रयत्न हिन्दी में उसी समय 
हृजा था। . . - यद्यपि हिन्दी मं पौराणिक युग कौ पुनरावृत्ति हई ओर 
साहित्य कौ समृद्धि के लिए उत्सुक केखकों ने नवीन आदर्शो से भौ उसे 
सजाना आरम्भ किया ; किन्तु भरी हरिश्चन्द्र का आरम्भ किया हमा 
यथाथंवाद भी पल्लवित होता रहा। यथाथवाद कौ विहोषताओं में 
प्रधान हे लघुता कौ ओर साहित्यिक दृष्टिपात । उसमें स्वभावतः दुःख 
की प्रधानता ओर वेदना की अनुभूति आवह्यक हं । लघुता से मेरा 
तात्पयं हं कि साहित्य के माने हृए सिद्धान्त के अनुसार महत्ता के 
काल्पनिक चित्रण के अतिरिक्त व्यक्तिगत जीवन के दुःख ओर अभावों का 
वास्तविक उल्लेखे । ' 

यथाथेवाद की यह व्याख्या दाशंनिक की अपेक्षा एतिहासिक अधिक 
हं ओर श्री हरिइचन्द्र के समय की यथार्थोन्मुख प्रवृत्तियों का संकेत करती 
हे । अभाव के साथ-ही-साथ यथाथेवाद का एक भावपक्ष भी हं, जिसमें 
देनिक जीवन के यथातथ्य चित्रण, काल्पनिक के स्थान पर बौद्धिक दृष्टि, 
ओर फ़ायड की स्‌ राई मनोवेज्ञानिकता का अनुसरण मुख्य हं । इस 
यथा्थवाद के साथ एतिहासिक भौतिक -विनज्ञानवाद ( 11{15071081 
11181€118.11871 ) ओर नवीन कामविज्ञान का भी घनिष्ठ सम्बन्ध हो 
गया हं ।! सामाजिक समस्याओं का व्यावहारिक नहीं, बौद्धिक समाधान 

का० २ 








^ प्राककथन 


# च 


भी इस वाद की विशेषतां ह । यहं वाद सामाजिक उत्थान कौ निचलो 
सीदी, नींव अथवा जड के समीप रह कर ही अपनी उपयोगिता प्रकट 
करता हे, ऊंची सांस्कृतिक भूमयो मं जाने का कष्ट नहीं करता । उसकी 
दृष्टि मुख्यतः भौतिक विज्ञान पर स्थित हं । 

प्रसादज ने आदर्शवाद के सम्बन्ध में लिखा हे--' आरम्भ सें जिस 
आधार पर साहित्यिक न्याय कौ स्थापना होती हं--जिसमें राम को 
तरह आचरण करने के लिए कटा जाता हे, रावण की तरह नही--उसमं 
रावण कौ पराजय निचित हं । साहित्य मं एसे प्रतिद्रन्द्री पात्र का पततन 
आदङ्वाद के स्तम्भ में किया जाता हं 1 ' यह आदरषवाद कौ परिपाटी 
भी एतिहासिक है, सेदधान्तिक नहीं ओर मेरे विचार से आदश्शंवाद 
की यह अवनतिक्ील ( १९८१५९1४ ) परिपाटी हं 1 अपनी उन्नत 
अभिव्यक्तियों मं आदर्शवाद अतिहाय निस्पुह विज्ञान हे ; किन्तु प्रसादजौ 
जिस एतिहासिक आदर्लवाद का उल्लेख करते हं, अपने स्थान पर बहौ 
ठीक हं । वाद के रूप मं आद को प्रसादजी दुःलवाद की हौ सृष्टि मानते 
है । इसीलिए वे कहते भौ हे--' सिद्धान्त से ही आदर्शवादी धामिक 
प्रवचनकर्ता बन जाता ह। वह समाज को कंसा होना चाहिए, यहौ 
आदेद्वा करता हे, ओर यथार्थवादी सिद्धान्तः ही इतिहासक्षार से अधिक 
कुछ नहीं ठहरता । बह चित्रित करता हे कि समाज कंसाहंया था). 
स्पष्ट ही यहाँ प्रसादज ने यथार्थं ओौर आदक्षं दोनो ही वादों को विवेक- 
प्रसूत माना हं आनन्दोद्‌भूत, अद्रेत अथवा सच्चा साँस्कृतिक नहीं । 
इसीलिए प्रसादजी की ये व्याख्यां प्रचलित पारिभाषिक व्याख्याओं 
से कुछ भिन्न हो गई हं। 

प्रसादजौ स्पष्ट ही इन दोनों वादों का विरोध करते हें । उनका 
कथन ह कि ‹ सांस्कृतिक केन्द्रो मं निस विकास का आभास दिखलाई 
पडता हे, वह महत्त्व ओर ल्धुत्व दोनों सीमान्तं के बीच की वस्तुह'; 
यहाँ महत्व ओर लघुत्व के दोनों सीमान्तं से प्रसादज का तात्पयं 
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एतिहासिक आदक्षवाद ओर यथार्थवाद के सौमान्तों से ह । दाशंनिक 
सीमान्तों कौ ओर यहां उनकी दृष्टि नहीं हं। 

इस बौच की वस्तु यां मध्यस्थता के निदेश्ञ से यह अथं नहीं लगाना 
चाहिए कि प्रसादौ सिद्धान्ततः मध्यवर्गोय थे! प्रसादजी आदशवाद 
ओर यथार्थवाद कौ बौद्धिक दार्निकता के विरोधी थे । उनके रहस्यवाद 
शक्तिसिद्धान्त मे दोनों के अंडा हो सकते हे ; किन्तु दोनों कौ सौमं 
नहीं हे ओर दोनों कौ मूल दुःखात्मकता का भी निषेध हं । 

ह्िन्दी-साहित्य के इतिहास में इसका नाम छायावाद पड़ा ओर 
रेतिहासिक दष्टि से इसमें उक्त दोनों वगो ( आदशेवाद ओर यथार्थवाद ) 
की मध्यस्थता के चिहन भी सम्भव हे मिले, किन्तु दाङोनिक दृष्टि से बह 
अद्रेत पर स्थित हं ओर वे दोनों वाद दैत पर। प्रसादजी ने इस अन्तर 
काही अधिक आग्रह किया हे। उनकी मीमांसा से प्रकट होता ह कि 
छायावाद ऊपरी दष्ट से तो यथार्थवाद के ही निकट ह ( एसा कहते 
हए उनका ध्यान आरंभिक आदर्ोवादौ छायावादियों कौ ओर नहीं 
गया, जिनकी एक प्रतिनिधि रचना ' साधना ' है ) किन्तु प्रसादजौ की 
सम्मति में यथार्थवाद श्री हरिश्चन्द्र के “ भारत-दुदंशा ' आदि मं स्थूल, 
बाहध वर्णनों तक ही सीमित रहा, ओर दुःखप्रघान या। छायावाद म 
‹ वेदना के आधार पर स्वानुभूतिमयी अभिव्यक्ति होने लगी ! . . -ये 
नवीन भाव आन्तरिक स्पदां से पुलकित थे। सूक्ष्म अभ्यन्तर भावों के 
व्यवहार में प्रचलित पद-योजना असफल रही । उनके लिए नवीन दोलौ, 
नया वाक्य-विन्यास आवश्यक था। 

यह प्रबल नवीन उत्थान किस मध्यवगं के मान का नहीं था । इसके 
लिए नव्य दरशन की आवद्यकता थी । यह नवीन दर्शन अद्रेत रहस्यवाद 
हौ है, जिसके अनुसार ‹ विषवसुन्दरी प्रकृति मं चेतनता का आरोप 
प्रचरता से उपलब्ध होता ह । यह प्रकृति अथवा शक्ति का रहस्यवाद 
है, जिसकी सौन्दर्यमयी व्यञ्जना वतमान हिन्द में हो रही हं । छायावाद 








९० प्राक्कथन्‌ 


एक एतिहासिक आवश्यकता भी हं ओौर दानिक अभ्युत्थान भी । 
प्रसादजौ का यह स्पष्ट मत हे कि दाहोनिक द्‌र्ष्टि से यह अभ्युत्थान प्राचीन 
रहस्यात्मक परम्परा मं हं जिसे भूठे भारत को बहुत दिनि हो गये थे । 


' नाटकों का आरम्भ ' ओर ' रंग-मंच ' पर प्रसादजी के दो निबन्ध 
प्रस्तुत पुस्तक मेहे, जिन्हें मूल मं ही अध्ययन करने की आवश्यकता हं । 
यहां उनका विवरण अधूरा ओर अप्रासंगिक भी होगा, क्योकि उनम 
व्याख्येय कोई विरोष वस्तु नहीं हं, सब-का-सब विवरणात्मक है । 

चार प्रश्न ओर भी विचारणीय ह--वे चारों पहले ही निबन्ध 
( काव्य ओौर कला ) के हे । वे प्रस्तुत पुस्तक के मूल प्रद्नों मं से नहीं 
हे, इसीलिए अब तक छट हए थे ; किन्तु अपने स्थान पर वे सभी महत्त्व- 
पणं हे। पहला प्रह्न कला की परिभाषा ओर दूसरा मतं ओर अमतं 
आधार पर कलाओं के वर्गोकरण का हं। तीसरा काव्य पर रष्टय 
संस्कृति का प्रभाव ओर अन्तिम प्रन काव्य मं अनुभूति कौ प्रधानता 
पर हे । ' कला ' शाब्द का भारतीय व्यवहार पारचात्य व्यवहार से भिन्न 
हे । यहां कला केवल छन्द-रचना के अथं मं व्यवहूत हई, इसीलिए 
काव्य की नहीं ` समस्याप्‌ति ` कौ गणना कला मं को गई । स्पष्ट ही 
काव्य केवल ` समस्याप्‌ति ' नहीं हं, संमस्यापति या छन्द तो उसका 
बाहनमात्र हं--बिना सवार का घोडा । पाइचात्य अथं मं कला सवार- 
सहित घोडा हं ; इसलिए उसकी शिगक्षा-दीक्षा ओर सामाजिक संस्कृति 
में उसका स्थान स्वभावतः भिन्न होना ही चाहिए । 

कलाओं के वर्गीकरण का प्रहन कलाओं के पाड्चात्य अथं में हं। 
चित्र, संगीत, स्थापत्य, साहित्य आदि कलाओं के वर्गाकरण का कछ 
म आवश्यक हं । हीगेल ने कलाओं के मत्तं आधार को लेकर उनकी 
सृक्ष्मता ओर स्थूलता के विभेद से वर्गोकरण किया हं, जिसके अनुसार 
अत्यन्त सुक्ष्म, भावमय होने के कारण साहित्य को सर्वोच्च स्थान दिया 
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गया ह । ओर सबसे नीचे स्थापत्य का स्थान हं, क्योकि उसका उपकरण 
अपेक्षाकृत स्थूल हं ।! यहाँ स्मरण रखना चाहिए कि यह विभाजन 
व्यावहारिक हे ओर इन कलाओं कौ वास्तविक उच्चता या नौचता का 
परिचायक नहीं । काव्य भी निम्न कोटिकाहो सकताहं। सुन्दर मूति 
उससे कहीं श्रेष्ठ कलावस्तु मानी जा सकती हं । हीगेल का प्रयोजन 
इतना ही हे किं ओर सब बातें बराबर हो, तो काव्य का स्थान उसके 
सृक्ष्मतर उपकरण के कारण सर्वोच्च होगा ओर उसके नौचे करमशः संगीत, 
चित्र, सूति ओर स्थापत्य कलाएं होंगी । कलाओं के उत्कष-अपकषं 
की तुलना यहां नहीं हे । वह तो एक-एक कलावस्तु को समीक्षा हारा 
हौ हो सकती हं । यहां तो केवल व्यावहारिक विभाग कौ चर्चाहं। इस 
सम्बन्ध मं मतभेद के लिए विह्ञोष स्थान मुभे नहीं दिखलाई देता । 

तीसरा प्रहन काव्य-साहित्य पर रष्टय संस्कृति की छाप काहु) 
यह निङ्चय हं कि काव्य मं राष्ट कौ स्थायो सास्कृतिक प्रवृत्तियों का 
प्रचर प्रभाव पड़ता हे । प्रसादजौ ने इसका एक सुन्दर उदाहरण नी 
दिया ह--“ यह स्पष्ट देखा जाता हं कि भारतीय साहित्य मं पुरुष-विरह 
विरल हं ओर विरहिणी काही वर्णन अधिक हें। इसका कारण हे 
भारतीय दानिक संस्कृति । पुरुष सर्वथा निलिप्त ओर स्वतन्त्र हे । 
प्रकृति या माया उसे प्रवत्ति या आवरण में लाने की चेष्टा करती हं; 
इसलिए आसक्ति का आरोपणस्त्रीमंहीहं। 'नेवस्त्री न पुमानेष न 
चैवायम्‌ नपुंसकः ' मानने पर भी व्यवहार मं ब्रह्म पुरुष हे, माया स्त्रौ- 
घमिणी । स्त्रीत्व में प्रवृत्ति के कारण नंसगिक आकषण मान कर उसे 
प्राथिनी बनाया गया हे । ' देशान्तर ओर जात्यतर से इस प्रया मं 
भिन्नता भौ पाई जाती हं । इसीलिए काव्य के देदा-जाति-गति कुछ 
स्थायी उपलक्षण ( (*011४€11{10118 ) मानने पडते हं । 

अन्तिम प्रहन काव्य में अन्‌भूति या अभिव्यक्ति कौ प्रधानता विषयक 
है । अभिव्यंजनावाद अभिव्यक्ति की ही प्रधानता स्वीकार करता ह, 
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किन्तु प्रसादजी अनुभूति कौ प्रधानता मानते हं । उन्होने इस सम्बन्ध 
में हिन्दी के दो सर्वश्रेष्ठ कवियों का उदाहरण सामने रक्वा हे--सूरदास 
ओर गोस्वामी तुलसीदास का। वे पृ छते हे --' कहा जाता है कि वात्सल्य 
कौ अभिव्यक्ति में तुरुसीदास सूरदास से पिचछड गये हें। तो क्या यह 
मान लेना पड़ेगा कि तुलसीदास के पास वहं कौडाल या शब्दविन्यासपटुता 
नहीं थी, जिसके अभाव के कारण ही वे वात्सल्य कौ सम्पृणं अभिव्यक्ति 
नही कर सके ? ' प्रहन का उत्तर भौवेदेतेहं "मतो कटूंगा, यही प्रमाण 
हे आत्मानुभूति की प्रधानता का । सूरदास के वात्सल्य मं संकल्पात्मक 
मौलिक अनुभूति कौ तीव्रता हं, उस विषय की प्रधानता कै कारण। 
, . . तुलसीदास के हृदय मं वास्तविक अनुभूति तो रामचन्द्रनौ कौ भक्त- 
रक्षण-समर्थं दयालृता हे, न्यायपणं ईइवरता हे, जोव कौ शुद्धावस्था मं 
पाप-पुण्य-निकिप्त कृष्णचन्द्र की विदु-मूति का शुदधा्रेतवाद नहीं । 

प्रसादजी का यह उत्तर सोलह आना सत्य हे ; किन्तु अभिव्यंजना- 
वादियों का प्रन यह ह कि अनुभूति हं क्या वस्तु ? एक ओर तो कदि 
को अनुप्रेरित करनेवाले सृष्टि के वस्तु-व्यापार हं ओर दूसरी ओर हे 
कवि का काव्य या अभिव्यक्ति) इन दोनों के बीच में अनुभूति काव्य- 
व्यापार में कहीं भौ स्वतन्त्र नहीं ह । एक ओर वह बाहय अभिव्यक्ति 
( संसार ओर उसके भावादियों ) से प्रतिक्षण निमित होती हे ओर 
दूसरी ओर काव्याभिव्यक्ति में परिणत होती हे । केवल अनुभूति काव्य 
का कोर उपादान नहीं । अनुभूति चाहे जितनी हो, काव्य का निर्माण 
नहीं हौ सकता । काल्य-निर्माण के किए काव्यात्मक अभिव्यक्ति ही 
आवश्यक हे । अभिव्यक्ति केवल रचना कौदाल नहीं हे, अनुभूतिपूर्ण 
रचना कौल हे । 

प्रसादज का इस मत से कोई विरोध नहीं हे, किन्तु वे इसकी छान- 
बीन मे उतरे नहीं हें। हा, वें अभिव्यंजनावादियों कौ भांति अनुभूति 
को गौणता न देकर उसे मुख्य मानते है । अनुभूति का निर्माण कंसे होता 


ता 
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हं, यह तो प्रश्न ही इसरा हं । वस्तुतः वे अन्‌भूति को मननश्नौल आत्मा 
को असाधारण अवस्था मानते हं, ओर अभिव्ंजनावादियो को व्यक्त 
बाहय प्रक्रियाओं को विष महत्व नहीं देते । अभिव्यं जनावादी ‹ क्रोस' 
ओर रहस्यवादी ' प्रलाद ' में इतना ही मुल्यं अन्तर हे । 

अन्त में यह कहते हुए पुस्तक पाटकों कते हाथमे रक्वौजारहीहं 
कि यह अपने ठंग की अकेल्टौ रचना हे, जो हिन्दी कौ अपनी मानो जाय 
ओर साहित्य के सुयोग्य विरयाथ्यों को स्नेह ओर विश्वासपूरवंक पड़नं 
को दौ जाय) निदचय ही यह कहना मेरे लिणए जितना सुखद हं, आज 
उतना ही दुःखप्रदं भी। 
गोता लाष्रख, ग रखपुर | 
अ । -नन्ददुललारे वाजपेयो 
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काल्य त्र कला 

हिन्दी मं साहित्य की आलोचना का दष्टिकोण बदला हृंजा-सा 
दिलाई पडता है ।. प्राचीन भारतीय साहित्य के आलोचकों की विचार~ 
शारा जिस क्षेत्र में काम कर रही थी, वह वर्तमान आलोचनाओं के क्षेत्र 
से कुछ भिन्न था। इस युग करी ज्ञान-सम्बन्धिनी अनुभूति में भारतीयों 
के हृदय पर परिचम की विवेचनदौली का व्यापक प्रभुत्व क्रियात्मक रूप 
म दिखाई देने र्गा है; किन्तु साथ-ही-साथ एसी विवेचनाजौ मे 
प्रतिक्रिया के रूप में भारतीयता की भी दृहाई सुनी जाती है, परिणाम 
मे, मिधित विचारो के कारण हमारी विचारधारा अव्यवस्था कै दलदल 
मे पडी रह जाती हं । काव्य कौ विवेचना में प्रथम विचारणीय विषय 
उसका वर्गीकरण हो गया ह ओर उसके लिए सम्भवतः हैगेख के अनुकरण 
पर काव्य का वर्गीकरण कला के अन्तर्गत किया जाने लगा ह। यह 
वर्मकिरण परम्परागत विवेचनात्मक जर्मन दार्शनिक हौली का वह विकास 
है, जो पदिचम में ग्रीस की विचारधारा ओर उसके अन्‌क्ल सौन्दयं-बोध 
के सतत अभ्यास से हुआ है यहाँ उसकी परीक्षा करने के पहले यह. 
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देखना आवश्यक है कि इस विचार-धारा ओर सौन्दयं-बोध का कोई 
भारतीय मौलिक उद्गम है या नहीं। 

यह मानते हृए कि ज्ञान ओर सौन्दर्य-बोध विङवनव्यापी वस्तु है 
इनके केन्द्र देश, कार ओर परिस्थितियों से तथा प्रधानतः सस्कृति के 
कारण भिन्न-भिन्न अस्तित्व रखते ह । खगोलवर्ती ज्योति-केन्रौ की तरह 
आलोक के लिए इनका परस्पर सम्बन्ध हो सकता ह । वही आलोक 
शुक्र को उज्ज्वलता ओर शनि की नीलिमा मं सौन्दयं-बोध के लिए अपनी 
अलग-अलग सत्ता बना केता है। 

भौगोलिक परिस्थितियां ओर काल की दीर्घता तथा उसके दारा 
होने वाके सौन्दर्य-सम्बन्धी विचारों का सतत अभ्यास एक विदोष ढंग 
की रुचि उत्पन्न करता ह, ओौर वही रुचि सौन्दयं -अनुभूति की तुला बन 
जाती हं, इसी से हमारे सजातीय विचार बनते हँ ओर उन्हें स्निग्धता 
मिती हे । इसी के द्वारा हम अपने रहन-सहन, अपनी अभिव्यक्ति कां 
सामूहिक रूप से संस्कृत रूप मे प्रदर्शन कर सकते हे । यह संस्कृति विदववाद 
को विरोधिनी नहीं; क्योकि इसका उपयोग तो मानव-समाज मं, 
आरम्मिक प्राणित्व-धमं मे सीमित मनोभावों को सदा प्रशस्त ओौर 
विकासोन्मुख बनाने के लिए होता हे । संस्कृति मन्दिर, गिरजा ओर 
मसजिद-विहीन प्रान्तों में अन्तः प्रतिष्ठित होकर सौन्दर्थ-बोध की बाह्य 
सत्ताओों का सृजन करती है । संस्कृति का सामूहिक चेतनता से, मानसिक 
गीर ओर रिष्टाचारों से, मनोभावों से मौलिक सम्बन्ध हं । धर्मो पर 
भी इसका चमत्कारपूणं प्रभाव दिखाई देता ह । ईरानी खलीफाओं के 


ही कला ओर विद्याप्रेम तथा सौन्दर्यानुभूति ने--जो उनकी मौलिक 
सस्कृति-्वारा उनमें विद्यमान थी--मरुभूमि के एकेरवरवाद को सौन्दं 


से सजा कर स्पेन ओौर ईजिष्ट तक उसका प्रचार किया, जिससे वतमान 
यूरोपीय सौन्दर्य-बोध अपने को अच्छूता न रख सका । संस्कृति सौन्दयं- 


चष के विकसित होने की मौलिक चेष्टा है । 
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इसलिए साहित्य के विवेचन मेँ भारतीय संस्कृति ओर तदनुकूल 
सौन्दर्यानुभूति की खोज अप्रासंगिक नहीं, किन्तु आवश्यक है । साहित्य 
मे सौन्दर्य -बोध-सम्बन्धी रुचि-मेद का वह उदाहरण बड़ा मनोरंजक 
है, जिसमें जहांगीर ने शराब पीते हुए खुसरो के उस पद्य के गाने पर 
कव्वाङ को पिटवा दिया था, जिसका तात्पयं एक खण्डिता का अपने 
त्रमी के प्रति उपालम्भ था। जहाँगीर ने उस उक्ति को प्रेमिका के प्रति 
समभ कर अपना क्रोध प्रकट किया था। मौलाना ने समाया कि खुसरो 
भारतीय कवि है, भारतीय साहित्यिक रुचि के अनुसार उसने यह स्त्री 
उपालम्भ परुष के प्रति वर्णन किया हं, तव जहांगीर का क्रोध ठण्डा 
हआ । यह रुचि-मेद सास्कृतिक हँ । यहां पर यह विवेचन नहीं करना हं 
कि एेसा उपालम्भ प्रुष को स्त्री के प्रति देना चाहिए या स्त्री को पुरुष 
के प्रति ; किन्तु यह स्पष्ट देखा जाता है कि भारतीय साहित्य मे पुरुष- 
विरह विरल है ओर विरहिणी काही वर्णन अधिक ह। इसका कारण 
है भारतीय दार्शनिक संस्कृति । पुरुष सर्वथा निकिप्त ओर स्वतन्त्र है । 
प्रकृति या माया उसे प्रवृत्ति या आवरण में लाने की चेष्टा करती ह: 
इसलिए आसक्ति का आरोपण स्त्री मेदहीदहै। नेवस्त्री न पुमानेष न 
चैवायम्‌ नपुंसकः भानने पर भी व्यवहार में ब्रह्य पुरुष है, माया स्त्री- 
घर्िणी । स्त्रीत्व में प्रवृत्ति के कारण नैसगिकं आकर्षण मान कर उसे 
प्राथिनी बनाया गया है । 

यदि हम भारतीय रुचि-मेद को लक्षय मं न रखकर साहित्य की 
विवेचना करने लगेगे, तो जहांगीर कौ ही तरह प्रमाद कर वैठने की 
आशंका हौ । तो भी इस प्रसंग में यह बात न भूलनी चाहिए कि भारतीय 
संस्कृत वाङ्मय में समय-चक्र के प्रत्यावर्तनों के हारा इस रुचि-भेद मं 
परिवर्तनों का आभास मिरुता है । ऊपर कौ कही हुई सम्भावना या 
साहित्यिक सिद्धान्त मायावाद कै प्रबलता प्राप्त करने के पीछेका भी 
हो सकता दै ; क्योकि कालिदास नें रति का करूण विप्रलम्भ वणेन करने 
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के साथ-ही-साथ अज काभी विरह वणन किया ह ओौर मेषदूततो विरही 
यक्ष कौ करुण-भाव-व्यंजना से परिपूर्णं एक प्रसिद्ध अमर कृति है । 

इस प्रकार काल-चक्र के महान्‌ प्रत्यावतंनो से पृणं भारतीय वाङ्मय 
की सुरुचि-सम्बन्धी विचित्रताओं के निददंन बहुत से मिकेगे। उन्हे 
बिना देखे ही अत्यन्त शीघ्रता में आजकल अमुक वस्तु अभारतीय है 
अथवा भारतीय संस्कृति सुरुचि के विरुद्ध है, कह देने की परिपाटी चख 
पडी हं । विज्ञ समालोचक भी हिन्दी की आलोचना करते-करते ' छाया- 
वाद ', ` रहस्यवाद ' आदि वादों की कल्पना करके उन्हें विजातीय, विदेदी 
तो प्रमाणित करते ही हं, यहाँ तकं कहते हुए लोग सुने जाते ह कि वर्तमान 
हिन्दी-कविता मं अचेतनो में, जडो मे, चेतनता का आरोप करना हिन्दी- 
वालों ने अंगरेजी से लियाहे; क्योकि अधिकतर आलोचकों के गीत का 
टेक यही रहा हँ कि हिन्दी मे जो कछ नवीन विकास हो रहा है, वह सव 
बाह्य वस्तु ( 7016111 €1€771€1॥ ) है । कहीं अंगरेजी मे उन्होने 
देखा कि ' गाड इज लव '। फिर क्या? कहीं भी हिन्दी मेँ ईदवर के 
पर॑म-रूप का वणेन देख कर उन्हँ अंगरेजी के अन्‌वाद या अनुकरण की 
घोषणा करनी पड़ती हँ । उन्हें क्या मालूम कि प्रसिद्ध वेदान्त-ग्रन्थ की 
पञ्चदशी मे कहा हं अयमात्मा परानन्दः परप्रेमास्पदं यतः । वे भूल 
जाते हं कि आनन्दवद्धन ने हजारों वषं पहले लिखा है- 

भावानचेतनानपि चेतनवच्चेतनानचेतनवत्‌, 
व्यवहारयति यथेष्टं सुकविः काव्ये स्वतन्त्रतया । 

एसे ही कृ सिद्धान्त पिछले काल के अलंकार ओर रीति-ग्रन्थोँ के 
अस्पष्ट अध्ययन के दवारा ओर भी बन रहे ्। कभी यह सुना जाता है 
कि भारतीय साहित्य में दूःखान्त ओर तथ्यवादी साहित्य अत्यन्त तिरस्कृत 


2 


हँ । शुद्ध आदशंवाद का सुखान्त प्रबन्ध ही भारतीय संस्कृति के 


अनुकूल हं । तब मानो ये आलोचकगण भारतीय संस्कृति के साहित्य- 
सम्बन्धी दो आलोकस्तम्भो, महाभारत ओर रामायण की ओर से अपनी 


„ 
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असिं बन्द करलेतेहं। ये सब भावनाणे साघारणतः हमारे विचारो को 
संकीर्णता स्ते ओर प्रधानतः अपनी स्वरूप-विस्मृति से उत्पन्न है । सांस्कृतिक 
स्‌ रुचि का, समय-समय पर हए वि्लोष परिवत्तनों के साथ, विस्तृत ओर 
पर्णं विवरण देना यहाँ मेरा उदेश्य नहीं ह्‌ । 

हमारे यहाँ इसका वर्गीकरण भिन्न रूप से हआ । काव्य-मीमांसा से 
पता चलता है कि भारत के दो प्राचीन महानगरों मंदो तरह की परीक्षाएं 
अलग-अलग थीं। कान्यकार-परीः ___ ~~ > नैर लास््रकार 
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परीक्षा पाटलिपुत्र में हौती थो । इस तरट्‌ भारतीय 
मे विभक्त था। काव्य की गणना विद्या मे थी ओर 
वषविदा मेँ था। कलाओं का कामसूत्र 
मौत ओर चित्र तथा अनेक प्रकार की लित कलाओं के साथ-साथ कानः 
समस्या-पूरण भी एक कल है; किन्तु वह समस्यापूति ( इलकस्य समस्या 
धरणम्‌ क्रीडाथम्‌ बादार्थंम्‌ च ) कौतुक ओर वाद-विवाद के कौशल के 
लिए होती थी । साहित्य में वह एकं साधारण श्रेणी का कौरल-मात्र समज्ञी 
जाती थी। कला से जो अथं पाइचात्य विचाते में लिया जाता हे, व॑सा 
भारतीय दष्टिकोण में नहीं । 

ज्ञान के वर्गीकरण में पूवं ओर पदिचम का सांस्कृतिक रुचि-मेद विलक्षण 
ह । प्रचलित शिक्षा के कारण जाज हमारी चिन्तनधारा के विकास मं 
पादचात्य प्रभाव ओतप्रोत है, ओर इसलिए हम बाध्य हो रहे दँ अपने ज्ञान- 
सम्बन्धी प्रतीकों को उसी दृष्टि से देखने के लिए 1 यह कहा जा सकता 
ह कि इस प्रकार के विवेचन मे टम केवल निरुपाय होकर ही प्रवृत्त नहीं 
होते; किन्तु विचार-विनिमय के नये साधनों कौ उपस्थिति के कारण 
संसार की विचार-धारा से कोई भी अपने को अद्ता नहीं रख सकता । 
इस सचेतनता के परिणाम मं हमें अपनी सुरुचि कौ ओर प्रत्यावतन करना 
चादिए । क्योकि हमारे मौलिक ज्ञान-प्रतीक दुर्बल नहीं ह । 

हिन्दी में आलोचना कला के नाम से आरम्भ होती हं। ओर 
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साधारणतः हेगेक के मतानुसार मत्तं ओौर अमृतं विभागो के द्वारा कलाओं 
मे लघुत्तव ओर महत्त्व समज्ञा जाता ह । इस विभाग में सुगमता अवर्य है; 


किन्तु इसका एतिहासिक ओौर वैज्ञानिक विवेचन होने की सम्भावना जेसी , 


पाइचात्य साहित्य मं हे, वैसी भारतीय साहित्य मे नहीं । उनके पास अरस्तू 
से लेकर वतंमान काल तकं की सौन्दयनिुभूति-सम्बन्धिनी विचार-धारा 
का क्रमविकास ओौर प्रतीकं के साथ-साथ उनका इतिहास तो हँ ही, सबसे 
अच्छा साधन उनकी अविच्छिन्न सांस्कृतिक एकता भी ह । हमारी भाषा 
के साहित्य मं वैसा सामञ्जस्य नहीं है । बीच-बीच में इतने अभाव या 
अन्धकार-काट हं कि उनमें कितनी ही विरुद्ध संस्कृतियां भारतीय रगस्थल 
पर अवतीणं ओर लोप होती दिखाई देती हँ, जिन्ोने हमारी सौन्दर्यानुमूति 
के प्रतीकं को अनेक प्रकार से विकृत करने का ही उद्योग किया हैं । 

यों तो पाड्चात्य वर्गकिरण में भी मतभेद दिखलाई पडता है । प्राचीन 


काल में प्रीस का दार्शनिक प्लेटो कविता का संगीत के अन्तर्गत वणन करता 


ह ; किन्तु वर्तमान विचार-धारा मृत्तं ओौर अमूत्तं कलाओं का भेद करते 
हए भी कविता को अमूत्तं संगीत-कला से ऊंचा स्थान देती हं । कला के 
इस तरह विभाग करनेवालों का कहना ह कि मानव-सौन्द्यं-बोध की 
सत्ता का निदर्शन तारतम्यकेद्रारादो भागों मेंकियाजा सकताहं। एक 
स्थूल ओौर बाह्य तथा भौतिक पदार्थो के आधार पर ग्रथित होने कै कारण 
निम्न कोटि की, मत्तं होती है । जिसका चाक्षुष प्रत्यक्ष हो सके, वह मूत्त 
हं । गृह-निर्माण-विद्या, मूततिकला ओर चित्रकारी, ये कला के मृत्तं विभाग 
हं ओर क्रमशः अपनी कोटि मेँ ही सूक्ष्म होते-होते अपना श्रेणी-विभाग 
करती हैँ। 

संगीत-कला ओर कविता अमूत्तं कलां हँ । संगीत-कला नादात्मक 
हं जौर कविता उससे उच्च कोटि की अमृत्तं-कला ह । काव्य-कला को 
अमूत्तं मानने मे जो मनोवृत्ति दिखलाई देती है वह महत्त्व उसकी परम्परा 
के कारण हं । यो तो साहित्य-कला उन्हीं तर्को के आधार पर मृत्तं भी मानी 
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जा सकती है; क्योकि साहित्य-कला अपनी वर्णमालाओं कं द्वारा प्रत्यक्ष 
मत्तिमती है । व्णमात॒का कौ विशद्‌ कल्पना तन्त्र-शास्वों में बहत विस्तृत 
ख्पसेकी गई है।'अ' से आरम्भ होकर ‹ह' तकके ज्ञान का ही प्रतीक 
अहं है । ये जितनी अनुभूतियाँ हँ, जितने ज्ञान ह अह के--आत्मा के हं । 
सब वर्णमाला के भीतर से ही प्रकट होते है । वणमाकाओं के सम्बन्ध 
ते अनेकं प्राचीन देशों की आरम्भिक लिपियों से यह्‌ प्रमाणित ह कि वह्‌ 
वास्तव मे चित्र-लिपि है। तव तो यह कहना सरम होगा कि चित्रकला 
ओर वाडमय भिन्न-भिन्न वर्गं की वस्तु है । इसलिए अन्य सूक्ष्षताओं 
ओर विलेषताओं का निदङन न कर के केवल मूत्तं ओर अमूर्तं के भेद से 
साहित्य-कला की महत्ता स्थापित नहीं को जा सकती । 
सम्भव है कि इसी अमूत्तं सम्बन्धिनी महत्ता से प्रेरित होकर प्लेटो 
ने प्राचीन काल में कविता को संगीत के अन्तर्गत माना हो । उनकी विचार- 
पद्धति में कविता की आवर्यकता संगीत के लिए ह। सम्भवतः अमूत्त 
संगीत आभ्यन्तर ओर मत्तं शरीर बाहय इन्हीं दोनो आधारं पर कला 
की नीव भ्रीस के विचारकों नें रक्वी; सो भी बिलकुल भौतिक दृष्टि से-- 
अध्यात्म का उसमें सम्पकं नहीं । इंसीकिए प्लेटो का शिष्य अरस्तु कला 
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कटिल्य की तरह लोकोपयोगी राजशास्वर को प्रधान मानते हए 
व्यक्रितिगत जीवन के स्वास्थ्य के लिए प्ठेटो संगीत ओौर व्यायाम को मख्य 
उपादेय विद्या की तरह ग्रहण करता है । संगीत का मनसे ओर व्यायाम 
करा शरीर से सीधा सम्बन्ध जोडकर वह लोक-यात्रा की उपयोगी वस्तुजों 
का संकलन करता हं । 

व्तमान-काल में सौन्दर्य-बोध की दष्ट से यह वर्गोकरण अपना अक्ग 
विचार-विस्तार करने खगा है । इसके आविर्भावक टैगेल कं मतानुसार 
कला के ऊपर धर्म-शास्त्र का ओर उससे भी ऊपर दरशन का स्थान है। 


क1° 
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इस विचार-धारा का सिद्धान्त है कि मानव सौन्दर्य-बोध के द्वारा ईर्वर 
कौ सत्ता का अनुभव करता हं । फिर धमं-शास््र के द्वारा उसकी 
अभिव्यक्ति लाभ करता हं । फिर शद्ध तकं-जान से उससे एकीभूत होता हे । 

यह भी विचार का एक कोटिक्रम हो सकता है; परन्तु भारतीय 
विचार-धारा इस सम्बन्ध मं जो अपना मत रखती हे, वह विलक्षण ओर 
अभूतप्‌वं हं । काव्य के सम्बन्ध मे यहाँ कौ प्रारम्भिक ओर मौलिक मान्यता 
कच दूसरी थी। उपनिषद्‌ मे कटा है--तदेतत्‌ सत्यम्‌ मंत्रेषु कर्माणि 
कवयो यान्यपदयस्तानि त्रेतायाम्‌ बहूधा सन्ततानि। कवि ओर्‌ ऋषि 
इस प्रकार पर्यायवाची शब्द प्राचीन काठ मं माने जाते थे। ऋषयो 
मन््रद्रष्टारः। ऋषि लोग या मन्त्रो के कवि उन्हें देखते थे। यही देखना 
या दशन कवित्व की महत्ता थी । 

इतना विराट्‌ वाड्‌ मय ओर प्रवचनो का वणमाला में स्थायी रूप 
रखते हए भी कविता शुद्ध अमत्त नहीं कही जा सकती । मत्तं ओर अमूत्तं 
के सम्बन्ध मे उपनिषद्‌ मे कटा है-- द्वावेव ब्रह्मणो रूपे मत्तं चवाम्‌त्ं 
च मत्यं चामृतं च--बहदारण्यक ( २--२ ) 

मत्त, नइवर ओर अमृत्तं, अविनदवर दोनो ही ब्रह्मके रूपहं। वाय 
ओर आकाश अमृत्तं, अविनदर्वर हं; इनसे इतर मूत्त ओर नश्वर 
( परिवतंनशील ) हें । इस तरह मृत्तं ओर अमततं का भौतिक भेद मानते 
हए भी रूप दोनो मेही माना गया है। तब यह विदवास होताहं कि 
हमारे यहाँ रूप की साधारण परिभाषा से विलक्षण कल्पना हे । क्योकि 
बृहदारण्यक मे लिखा हं -- 

स॒ आदित्यः कस्मिन्‌ प्रतिष्ठित इति चक्षुषीति कस्मिन्नु चक्षुः 
प्रतिष्ठितमिति रूपेष्विति चक्षषा हि रूपाणि पश्यति कस्मिन्न रूपाणि 
प्रतिष्ठितानीति हृदय इति हो वाच हृदयेन हि रूपाणि जानाति हदये 
ह्येव रूपाणि प्रतिष्ठितानि । 

वह्‌ आदित्य आलोक-पुञ्ज आंखों मे प्रतिष्टित हं । आंखों की प्रतिष्ठा 
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रूप महै ओर रूप-ग्रहण का सामर्थ्य, उसकी स्थिति, हृदय में है। यह 
निर्वचन मूत्त ओर अमूत्तं दोनों मं रूपत्व का आरोप करता ह; क्योकि 
चाक्षष प्रत्यक्ष से इतर जो वाय्‌ ओर अन्तरिक्न अमृत्तं रूप है, उनका भी 
रूपान्‌भव हृदय ही करता है । इस दृष्टि से देखने से मत्तं ओर अमृत्तं की 
सौन्दर्य -बोध-सम्बन्धी दो धारणां अधिक महत्त्व नही रखतीं । सीधी 
त तो यह है कि सौन्दयं-बोध बिना रूप केहो ही नहीं सकता । सौन्दयं 

की अनुभूति के साथ-ही-साथ हम अपने संवेदन को आकार देने के लिए, 
उनका प्रतीक बनाने के लिए बाध्य हैँ । इसलिए अमृत्त सौन्दर्य -बोध कहने 
का कोई अथं ही नहीं रह्‌ जाता। 

ग्रीक लोगों को सौन्दर्य-बोध में जो एक क्रम-विकास दिखलाई पडता 
हं , उसका परिपाक सम्भवतः पदिचम मं इस विचार-प्रणाटी पर हुआ है 
कि मानव-स्वभाव सौन्दर्यान्‌मूति के द्वारा करमविकास करता हँ ओर स्थूल 
मे परिचित होते-होते सृक्ष्म की ओर जाता है । इसमं स्वगं ओर्‌ नरक 
का, जगत्‌ की जटिक्ता से परे एक पवित्रता ओर महत्त्व कौ स्थापना का 
मानसिकं उद्योग दिखलाई देता है ओर इसमें ईसाई धार्मिक संस्कृति ओत- 
प्रोत है । कल्पित ओर मृत्तं संसार निम्न कोटि में, अमृत्तं ओर पवित्र 
ईख्वर का स्वगं इससे परे ओर उच्च कोटि मं । 

आरतीय उपनिषदों का प्राचीन ब्रह्मवाद इस मूत्तं विव को ब्रह्म 
से अलग निकृष्ट स्थिति मे नहीं मानता । वह्‌ विश्व को ब्रह्म का स्वरूप 
बताता ह- 

बरहोबेदमम्‌तं पुरस्तात्‌ बरह्मपरचाटक्षिणतहचोत्तरेण । 
अधङ्चोध्वं च भ्रसतं ब्रह्मवेदं विश्वमिदं वरिष्ठम्‌ ।\ 

आगमो मे भी शिव को शक्ति-विग्रही मानते है। ओर यही पक्की 
अदरेत-भावना कटी गई है; अर्थात्‌--पुरुष का शरीर प्रकृति है । कदाचित्‌ 
श्न की संदिलष्ट-कल्पना का मल भी यही दाशेनिक विवेचन 
हे । सम्भवतः पिछले काल में मनुष्य कौ सत्ता को पर्णं मानने कौ प्रेरणा 
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ही भारतीय अवतारवाद की जननी है। कला के ईसाई आलोचक हेवेल 
ने सम्भवतः इसीलिए कहा है कि--1]6 व्रात ताह 110 
(11511116{107) [€ाकट्ला) फ 118 18 88८८ कषात्‌ 70 क्षि1९. 

पर्वं, भारत से परिचम का यह मौलिक मतभेदहै। यही कारण दहैकि 
परिचम स्वर्गीय साम्राज्य की घोषणा करते हुए भी अधिकतर भौतिक या 
1118{€ा18118716 बना हुजा ह ओर भारत म्‌ति-पृजा ओौर पञ्चव-महायनों 
के क्रियाकाण्ड मे भी अध्यात्म-भाव से अनुप्राणित है । 

यही कारण ह कि ग्रीस-द्रारा प्रचलित पदिचमी सौन्दयनिभूति बाह्य 
को, मृत्तं को, विदोषता देकर उसकी सीमामे ही उसे पृणं बनाने की चेष्टा 
करती है ओर भारतीय विचार-धारा ज्ञानात्मक होने के कारण मृत्तं ओर 
अम्‌त्तं का भेद हटाते हुए बाह्य ओर आम्यन्तर का एकीकरण करने का 
प्रयत्न करती हं । 

ऊपर कहा जा चुका है कि सौन्द्य-बोध में पाइचात्य विवेचकों के 
मतानुसार मत्तं ओर अमूर्तं भेद-सम्बन्धी कल्पना विवेचन की रीद्‌ बन 
रही है । जब यह अमृत्तं के साथ सौन्दयं-शास्त्र का सम्बन्ध टहराती है, 
तो दुबंलुता में ग्रस्त होने के कारण अपने को स्पष्ट नहीं कर पाती । इसका 
कारण यही दहै कि वे सद्‌भावात्मक ज्ञानमय प्रतीकों को अमृत्तं सौन्दयं 
कहकर घोषित करते हं, जो सौन्दयं के द्वारा ही विवेचन किये जाने पर 
केवल प्रेय तक पहुंच पाते हं । श्रेय, आत्मकल्याण-कल्पना अधूरी रह 
जाती हं । 

सत्य की उपलब्धि के किए ज्ञान की साधना आरम्भ होती हे । स्वाध्याय 
वद्धिका यज्ञ है। कहा भी है--सत्यं च स्वाध्यायप्रवचने च--स्वाध्याय- 
प्रवचन में सत्य का अन्वेषण करो। स्वाध्याय के द्वारा मानव सत्‌ को 
प्राप्त होता है। हमारे सब बौद्धिक व्यापारो का सत्य की प्राप्ति के लिए 
सतत उद्योग होता रहता है । वह सत्य प्राकृतिक विभूतयो में जौ 
परिवर्तनरशील होनें के कारण अमत नामसे पुकारी जाती है, ओतप्रोत ह । 
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कच लोग कह सकते हँ किं कवि से हम सत्य की आशा न करके केवल सहूदयता 
ही पासकते हं; किन्तु सत्य केवल १ + १=रमेंही नहीं सीमित है । अमृत 
को प्रायः बढ़ाकर देखने से सत्‌ रघू कर दिया गया है; किन्तु सत्य विराटं 





शास्त्र मेँ श्रेय का आज्ञात्मक एेहिक ओर आमप्मिक विवेचन होताह ओर 
काव्य मं श्रेय ओर प्रेय दोनों का सामञ्जस्य होता है । शास्त्र मानव-समाज 
मं व्यवहूत सिद्धान्तो के संकलन हँ । उपयोगिता उनकी सीमा है । काव्य 
या साहित्य आत्मा कौ अन्‌भूतियो का नित्य नया-नया रहस्य खोलने में 
प्रयत्नज्ञील हं ; क्योकि आत्मा को मनोमय, वाङ्मय ओर प्राणमय माना 
गया हं । यमात्मा वाङ्मयः, मनोमयः प्राणमयः ( बृहदारण्यकं ) । 
उपविज्ञात प्राण, विज्ञात वाणी ओौर विजिज्ञास्य मन हे। 
इसीलिए कवित्व को आत्मा की अनुभूति कहते हे । मनन-गव्ति 
ओर मनन से उत्पन्न हुई अथवा ग्रहण कौ गई निर्वचन करने की वाक्‌-शक्ति 
ओर उनके सामंजस्य को स्थिर करनेवाटी सजीवता तथा अविज्ञात प्राण- 
राक्ति, ये तीनों आत्मा की मौलिक क्रियां हैँ । 
मन संकल्प ओर विकल्पात्मक ह । विकल्प विचार की परीक्षा करता 
ह । तकं-वितकं कर लेने पर भी किसी संकल्पात्मक प्रेरणा के हीद्रारा 
` जो सिद्धान्त बनता है, वही शास्त्रीय व्यापार है । अनुभूतियों की परीक्षा 
करने के कारण ओौर इसके द्वारा विदटेषणात्मक होते-होते उसमें चारुत्व 
कौ, प्रेय की, कमी हो जाती हं । शास्त्र-सम्बन्धी ज्ञान को इसीलिए विज्ञान 
मान सक्ते हं कि उसके मू में परीक्षात्मक तर्को की प्रेरणा ह ओर उनका 
कोटि-क्रम स्पष्ट रहता ह । 
काल्य आत्मा को संकल्पात्मक अन्‌ भूति ह, जिसका सम्बन्ध विशेषण, 
विकल्प या विज्ञान से नहीं हँ । वह एक श्रेयमयी प्रेय रचनात्मक ज्ञानधारा 
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है । विरटेषणात्मक तर्को से ओौर विकल्प के आरोप से मिलन न 
होने के कारण आत्मा की मनन-क्रिया जो वाडमय रूप में अभिव्यक्त 
होती हं, वह निःसन्देह प्राणमयी ओर सत्य के उभय लक्षण प्रेय ओर श्रेय 
दोनों से परिपूणं होती है । 

इसी कारण हमारे साहित्य का आरम्भ काव्यमय हे । वह एकं द्रष्टा 
कवि का सन्दर ददन ह । संकल्पात्मक मल अन॒भूति कहने से मेरा जो 
तात्पय हे, उसे भी समञ्न लेना होगा । आत्मा की मनन-शक्तिं की वह 
असाधारण अवस्था, जो श्रेय सत्य को उसके मूल चारुत्व मे सहसा 
कर लेती है, काव्य मे संकल्पात्मक मूल अनुभूति कही जा सकती है । 
भी यह प्रशन कर सकता ह किं संकल्पात्मक मन की सब अनुभूतियां श्रेय 
ओर प्रेय दोनोंहीसेषृणं होती हें, इसमं क्या प्रमाण हे ? किन्तु इसीलिए 
साथ-ही-साथ असाधारण अवस्था का भी उल्लेख किया गया है । असाधारण 
अवस्था युगो की समष्टि अन्‌भूतियों में अन्तनिहित रहती है; क्योकि 
सत्य अथवा श्रय ज्ञान कोई व्यक्तिगत सत्ता नही, वह एकं शाइवत चेतनता 
हं, या चिन्मयी ज्ञान-धारा हँ, जो व्यक्तिगत स्थानीय केन्द्रो के नष्ट हो जाने 
पर भी निविहोष रूप से विद्यमान रहती है । प्रकाश की किरणों के समानं 
भिन्न-भिन्न संस्कृतियों के दपण में प्रतिफलित होकर वह्‌ आलोक को सुन्दर 
ओर ऊज्जंस्वित बनाती हे। 

ज्ञान की जिस मनन-घारा का विकास पिचटे काठ में परम्परागत 
तर्कोके द्वारा एक दुसरे रूप मं दिखाई देता ह, उसे हेतु विद्या कहते हैँ । 
किन्तु वैदिक-साहित्य के स्वरूप मं ऊषा सूक्त ओर नारदीय सृक्त इत्यादि 
तथा उपनिषदों में अधिकांश संकल्पात्मक प्रेरणाओं की अभिव्यक्ति हैँ। 
इसीलिए कटा ह-- तन्मे मनः शिवसंकल्पमस्तु । 
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काव्य-पमस्या-प्रण इत्यादि भी छन्दशास्त्र ओर पिंगल के नियमों के द्वारा 
वनने के कारण उपविद्या-कला कै अन्तगत माना गया है । छन्द-शास्व 
कराग्योपजीवी-कला का शास्त्र हँ । इसलिए यह भी विज्ञान का अथवा 
शास्त्रीय विषय है । वास्तुनिर्माण, मृति ओर चित्र शास्त्रीय दंष्टि से 
शिल्प कटे जाते ह ओर इन सव की विरोषता भिन्न-भिन्न होने पर भी, यं 
सव एक ही वगं की वस्तुं हं । 
भवन्ति क्लिल्पिनो लोके चतुर्धा स्व स्व कमभिः। 
स्थपतिः सूत्रम्राही च वधकिस्तक्षकस्तथा ॥। (मयमतम्‌ ५ अध्याय) 

चित्र के सम्बन्ध मे भी-- 

चित्राभासमिति ख्यातपर्वः शिल्पविज्ञारदेः । ( शिल्परत्न, अध्याय ९६ ) 
इस तरह वास्तुनिर्माण, मूति ओौर चित्र शिल्प-शास्त् के अन्तर्गत हैं 

काव्य कै प्राचीन आलोचक दण्डी ने कला के सम्बन्ध में लिखा हे-- 
नत्यगीतप्रभृतयः कला कामार्थसंश्रयाः ( ३-१६२ ) न॒त्य-गीत-आदि 
कलाएं कामाश्रय कलँ ह । ओौर इन कलाओं की संख्या भी वे ६४ बताते 
हं, जैसा कि कामशास्त्र या तन्त्रो म कहा गया है । इत्थं कला चतुःष 
विरोधः साधनीयताम्‌ ( ३-१७१ ) \ काव्याद में दण्डी नं कला-शास्त्र 
के माने हए सिद्धान्तो मं प्रमादन करने के लिए कहा है; अ्थात्‌--कानव्य 
तेः यदि इन कलाओं का कोई उल्लेख हो तो उसी कला क मतानुसार । 
इससे प्रकट हो जाताह कि काव्य ओर कला भिन्न वर्गं की वस्तुदहं) 
न तज्जानं न तच्छित्पम्‌ न सा विद्यान सा कला 1 ९९७ ( १ भारत नाटच ) 
क व्याख्या करते हए अभिनव गप्त कहते है--कला गौत-वाद्यादिका । 
ट्सी से गाने-बजानेवालों को अव भी कलावन्त कहते हं । 

भामह ने भी जहां काव्य का विषय-सम्बन्धी विभाग क्रिया है, वहां 
वस्तु के चार भेद मानते है--देव-चरित शंसि, उत्पाद्य, कलाश्रय ओर 
शास््राश्रय । यहाँ भामह का तात्पर्यं॑हं कि कला-सम्बन्धी विषयों कौ 
लेकर भी काव्य का विस्तार होता हं। काव्य का एकं विषय कला भीं 
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हे । इस प्रकार हम देखते हैँ कि कला का वर्गीकरणं हमारे यहां भिन्न रूप 
से हुआ हे । 


कलाओं मं संगीत को लोग उत्तम मानते हँ, क्योकि इसमे आनन्दां 
वा तल्टीनता कौ मात्रा जधिक है; किन्तु है यह्‌ शुद्ध ध्वन्यात्मकं । अनुभूति 
री वाङ्मय अस्फ्ट रूप है । इसलिए इसका उपयोग काव्य के वाहन- 
रूप मं किया जाता ह, जो काव्य की दष्टि से उपयोगी ओर आकर्षक > । 





वाणा का सम्भवतः वह्‌ आ। का सम्भवतः वह आरम्भिक स्वरू वाणी के चार भेद 
प्राचीन ऋषियों ने माने है । चत्वारि वाक्परिमिता पदानि तानि विदुर््राह्मणा 
थं मनीषिणः । गुहात्रीणि निहिता नेड्‌ गयन्ति तुरीया वाचं मनष्या 
वदन्ति ( ऋग्वेद ) वाणी के ये चार भेद आगे चलकर स्पष्ट कर दिप 
गये, ओौर क्रमराः इनका नाम परा, पदयन्ती, मध्यमा ओर वैखरी आगम- 
दास्त्रो मे मिलता है । परा, पयन्ती ओर मध्यमा गृहानिहित हें । वैखरी 
वाणी मनुष्य बोलते हँ । शास्त्रों मे परावाणी को नाद-रूपा शद्ध अहं 
परामदामयी शक्ति माना है । पयन्ती वाच्य ओर वाचक के अस्फट 
विभाग, चैतन्य-प्रधान, द्रष्टा रूपवाकी है । मध्यमा वाच्य ओर वाचक 
का विभाग होने पर भी बृद्धि-प्रधान दर्शन-स्वरूपा द्रष्टा अतर दश्य के 
अन्तराल मं रहती हं । वैखरी स्थानकरण ओौर प्रयत्न के बल से स्पष्ट 
हाकर वण कौ उच्चारण-रौली को ग्रहण करनेवाी दश्य-प्रधान होती हं । 





बृहदारण्यक मं कहा है--यत्किञ्चाविज्ञातं प्राणस्य तदरूपं 
प्राणोहयविज्ञातः प्राण एनं तद्‌भृत्वाऽवति । प्राण-शक्ति सम्पर्णं अज्ञात 
वस्तु को अधिकृत करती हँ । वह अविज्ञात रहस्य है । इसीलिए उसका 
नित्य नृतन रूप दिखाई पडता है । फिर थत किञ्च विज्ञातं याचतद्रपं 
वाश्ि विज्ञाता वागेनं तद्भूत्वाऽवति, जो कृ जाना जा सका वही वाणी 
द ; वाणी उसका स्वरूप धारण कर के, उस ज्ञान की रक्ना करती हं । 
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जञान-सम्बन्धी कारणों का विवेचन करने में भारतीय पदति ने 
परीक्नात्मक प्रयोग किया ह । स्वप्रमितिक के ज्ञान के किए पाच इन्द्रियां 
प्रत्यक्ष है । उन्हीं कै द्वारा संवेदन होता है, उन मे तन्मात्रा के रमसे बाह्य 
पदार्थो के भी पांच विभाग माने गये है । आकाल्ञाद्‌ वायुः वाले सिद्धान्त 
के अनुसार आकाश का गुण शब्द ही इधर जान के आरम्भमेदह। जो 
कुछ हम अनुभव करते है, वाणी उसका रूप है । यह वाणी का विकास 
वर्णो मे पणं होता ह ओर वर्णो के लिए आभ्यन्तर ओर बाह्य दो प्रयत्न 
माने गये ह । आभ्यन्तर प्रयत्न उसे कहते हँ जो वर्णो की उत्पत्ति से 
प्राग्भावी वायु-व्यापार हं। ओर वर्णोत्पित्तिकालिक व्यापार को बाहय 
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प्रयत्न कहा जाता हं) षं मय-अभिव्यक्ति, मनन की प्राणमय) 
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आवो को व्यव करने का मौलिक साधन वाणी है । इसीलिए वही प्रकृत है । 

आर्य-साहित्य मेँ उन वर्णो के संगठन के तीन रूप माने गये 
है--ऋक्‌--पद्यात्मक, यज्‌----गदात्मक ओर साम--संगीतात्मक । 
वेदिकादच द्विविधाः प्रगीता अप्रगीताइच। तत्र प्रगीताः सामानि, 
अप्रगीताश्चद्विविधाःछन्दोवद्धास्तद्िलक्षणाङ्च । तत्र प्रथमा ऋचः दितीया 
यजंषि । ( सर्वेदेनसंग्रह ) यही आर्य-वाणी की आरम्भिकं उच्चारण-दोकी 
है, जो दूसरों के आस्वाद के लिए श्रव्य कटी जाती हें । 

काव्य को इन आरम्भिक तीन भागों में विभक्त कर लेने पर उसकी 
आध्यात्मिक या मौलिक सत्ता का हम स्पष्ट आभास षा जाते हे, ओर 


यही वाणी-- जसा किं हम ऊपर कह आ है--आत्मानुमूति की मौलिक 
अभिव्यक्ति हें । 

वाणी कै द्वारा अनुभूतियों को व्यक्त करने के बाद एकं अन्य प्रकार 
का मी प्रयत आरम्भ होता है। दूर रहनेवाटे, चाट यह देदा-काल के 
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कारणसे ही हो, केवल व्यष्टि का आश्रय लेनेवारी उच्चारणात्मक वाणी 
का आनन्द नहीं ले सकते । इसलिए वह व्यक्ति-ारा प्रकट हई आत्मा- 
नुभूति सामूहिक या समष्टि-भाव से विस्तार करने का प्रयत्न करती हं । 
ओर तब चित्र, लिपि, तक्षण इत्यादि सम्बन्धी अपनी बाह्य सत्ता को 
बनाती है। 


ऊपर कहा जा चुका ह कि कला को भारतीय दृष्टि में उपविद्या 
माना गया है । आगमो के अन्‌शीलन से, कला को अन्यरूप से भौ बताया 
जा सकता है । शेवागमों मे ३६ तत्तव मानं गये हँ, उनम कला भी एक 
तत्त्व ह । ईख्वर की कर्तृत्व, सर्वज्ञत्व, पूर्णत्व, नित्यत्व ओर व्यापकत्व 
दाक्ति के स्वरूप कला, विद्या, राग, नियति ओर कारु माने जाते हं । 


दाक्ति-संकोच के कारण जो इन्दरिय-दवार से शक्ति का प्रसार एवं आकूचन ` 


होता है, इन व्यापक शक्तियों का वही संक्चित रूप बोध के लिए है। 
कला संकुचित कतुं त्व-शक्ति कटी जाती हं । मोजराज ने भी अपनं 
तत्त्व-प्रकाश मे कहा है-- व्यञ्जयति कत्‌ शक्तिं कलेति तेनेह कथिता सा । 

रिव-सूत्र-विमशिनी मेँ क्षेमराजने कला के सम्बन्ध मे अपना विचार 
यों व्यक्त किया है-- 

कलयति स्व-स्वरूपावेशेन तत्तद्वस्तु परिच्छिनत्ति इति कला- 
व्यापारः। इस पर टिप्पणी हं-- 

कलयति, स्वरूपं आवेशयति, वस्तुनि वा तत्रतत्र प्रमातरि कलनमेव 
कला अर्थात्‌--नव-नव स्वरूप-प्रथोल्लेख-शालिनी संवित्‌ वस्तुओं मं 
या प्रमाता मस्व को, आत्मा को परिमित रूपमे प्रकट करती हं, इसी 
क्रम का नाम कला हे। 
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अर्थात्‌ एेसा नहीं । यह आत्मा के अविज्ञात अंश की सत्ता काज्ञानन होने 
के कारण हृदय के समीप नहीं । अद्‌म्‌त--आत्मा का विजिज्ञास्य रूप, 
जिसे हम परी तरह समभ नहीं सके है, कि वह अनुकूल हैया प्रतिकूल । 
इन तीन प्रकार के प्रतीक-विधानों मेँ आदर्शवाद, यथातथ्यवाद ओौर 
व्यवितवाद इत्यादि साहित्यिक वाद के मृल सन्निहित ह जिनकी विस्तृत 
आलोचना की यहां आवश्यकता नहीं । कला को तो दास्त्रों में उपविद्या 
माना है । फिर उसका साहित्य नरं या आत्मानुभूति में कंसा विष अस्तित्व 
है, दस प्ररन पर विचार करने के समय यह्‌ बात ध्यान में रखनी होगी कि 
कला की आत्मानुभूति के साथ विक्ठिष्ट भिन्न सत्ता नहीं, अनुभूति के 
लिण शब्द-विन्यास-कौशल तथा छन्द आदि भी अत्यन्त आवश्यकं नही । 
व्यञ्जना वस्तुतः अनुमूतिमयी प्रतिभा का स्वयं परिणाम हे। 
क्योकि सुन्दर अनुभूति का विकास सौन्दरयेपूणं होगा ही । कवि की अनुभूति 
को उसके परिणाम मे हम अभिव्यक्त देखते हैँ । ओर अभिव्यक्ति के 
अन्तरालवर्ती सम्बन्ध को जोड़ने के लिए हम चाहं तो कला कानामले 
सकते है, ओर कला के प्रति अधिक पक्षपातपूर्णं विचार करने पर यह 
कोई कह सकता हँ किं अलंकार, वक्रोक्ति ओर रीति ओर कथानकं इत्यादि 
म कला की सत्ता मान लेनी चाहिए ; किन्तु मेरा मत हं कि यह सब 
समय-समय की मान्यता ओर धारणां ह । प्रतिभा का किसी कौरल- 
विरोष पर कभी अधिक भूकाव हृजा होगा । इसी अभिव्यविति के बाह 
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हौ, फिर एक प्रदन स्वयं खड़ा होता है कि काव्य मं शुद्ध आत्मानुभूति 
की प्रधानता ह या कौशल्मय आकारो या 
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होने के कारण प्रेय भीहोतांहै। रूपके आवरण मे जो वस्तु सन्निहित 
ड, वही तो प्रधान होगी इसका एक उदाहरण दिया जा सकता टं। 
कहा जाता है कि वात्सल्य की अभिव्यक्ति में तुलसीदास सूरदास से पिचड़्‌ 
गये है । तो क्या यह मान लेना पड़ेगा कि तुलसीदास के पास वह्‌ कौशल 
या शब्द-विन्यास-पटता नहीं थी, जिसके अभाव के कारण ही वे वात्सल्य 
की सम्पणं अभिव्यक्ति नहीं कर सके 

किन्तु यह बात तो नहीं हं। सोलह मात्रा के छन्द मे अन्तभावीं 
का प्रकट करने की जो विदग्धता उन्होने दिखाई हं, वह कविता-संसार 
में विरली ह । फिर क्या कारण हँ कि रामचन्द्र के वात्सल्यरस की 
अभिव्यंजना उतनी प्रभावदालिनी नहीं हुई, जितनी सूरदास के दयाम 
की? मतो कटहंगा किं यही प्रमाण ह आत्मनुभूति कौ प्रघानता का। 
सरदास के वात्सल्य में संकल्पात्मकं मौलिक अन॒भूति कौ तीव्रता हं, उस 
विषय की प्रधानता के कारण । श्रीकृष्ण की महाभारत के युद्ध-काक की 
त्रेरणा सरदास के हदय कै उतने समीप न थी, जितनी चिच्यु गोपाल को 
वन्दावन की लीलां । रामचन्द्रं के वात्सल्य-रस का उपयोग प्रबन्ध- 
काव्य मे तुकुसीदास को करना था, उस कथानक का करम-परम्परा बनान 
के लिए । तुलसीदास कै हृदय में वास्तविक अनुभृति तो रामचन्द्र की 
भक्त-रक्षण-सम्थं दयाटता है, न्यायपृणं ईदइवरता हं, जीव को शुद्धावस्था 
मे पाप-पृण्य-नििप्त कृष्णचन्द्र की शिशु-मृति का शुद्धाद्रंतवाद नहीं । 

दोनों कवियों के शब्द-विन्यास-कौशल पर विचार करनं से यह 
स्पष्ट प्रतीत होगा कि जहां आत्मान्‌ भूति की प्रधानता हं, वहीं अभिव्यक्ति 
अपने क्षेत्र मं पृण हौ सकी हं। वही कौशल या विशिष्ट पद-रचना-युक्त 
कान्य-गरीर सन्दर हो सका हं। 

इसीलिए, अभिव्यक्ति सहृदयो के किए अपनी वसौ व्यापक सत्ता 
नहीं रखती, जितनी कि अन्‌ भूति । श्रोता, पाठक ओौर दशको के हृदय 
मे कविकरत मानसी प्रतिमा की जो अनुभूति होती है, उसे सहूदयों में 
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अभिव्यक्ति नहीं कह सकते । वह भाव-साम्य का कारण होने से लौट 
कर॒ अपने कवि को अनृभूतिवाखी मौलिक वस्तु की सहानभूति-माव्र 
ही रह जाती हं । इसलिए व्यापकता आत्मा की संकल्पात्मक मल 


अनुभूति की हुं । 
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की वस्तु है। किन्तु शाम देश के यहुदी, जिनके पगम्बर मूसा इत्यादि 
थे, सिद्धान्त मं ईदवर को उपास्य ओर मनुष्य को जिहोवा ( यहू दियो 
के ईदवर ) का उपासक अथवा दास मानते थे । सेमेटिक धमं में मनुष्य 
की ईदवर से समता करना अपराध समभा गया ह । करादस्ट ने ईदवर 
कापूत्रहोनेकीही घोषणा की थी, परन्तु मनुष्य का ईदवर से यह सम्बन्ध 
जिहोवा के उपासको ने सहन नहीं किया ओर उसे सूली पर चढ़वा दिया । 
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रहस्यवाद बाद है । रहस्यवाद के सम्बन्ध में कहा जाता हं कि उसका त 


उदगम सेमेटिक धमं-भावना है, ओर इसीलिए भारत के लिए वह बाहर ` 
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पिच्े काल में यहदियों के अनुयायी मुसलमानों ने भी ' अनलहक ' 
कहने पर मंसूर को उसी पथ का पथिकं बनाया। सरमद कासर काटा 
गया । सेमेरिक धर्मभावना के विरुद्ध चलनेवाले ईसा, मंसूर ओर सरमद 
आयं अद्रेत धर्मभावना मे अधिक परिचित भे। 

सफी-सम्प्रदाय मसलमानी घमं के भीतर वह विचारधारा हं जो 
अरव ओर सिन्ध का परस्पर सम्पकं होने के बाद से उत्पन्न हुई थी। 
यद्यपि सृफी धर्मं का पूणं विकास तो पिछले काल मं आर्यो की बस्ती ईरान 
मे हआ, फिर भी उसके सव आचार इस्लाम क अनुसार ही हं । उनके 
तौहीद में चनाव ह एक का, अन्य देवताओमेंसे, न कि सम्पृणं अद्वैत 
का। तौहीद का अद्धंत से कोई दारनिक सम्बन्ध नहीं। उसमें जहां कहीं 
पुनजंन्म या आत्मा के दाशेनिक तत्त्व का आभास हं, वह भारतीय रहस्य- 





कछ लोगों का कहना हे मेसोपोटामिया या बाबिलन के बाल, ईस्टर- 
प्रभृति देवताओं के मन्दिरों मे रहनेवाखी देवदासियां ही धार्मिक प्रेम 
का उद्गम हं ओर वहीं से धमं ओौर प्रेम का मिश्रण, उपासना मं 
कामोपभोग इत्यादि अनाचार का आरम्भ हुआ तथा यह प्रेम ईसारई-धमं के 
द्वारा भारतवषं के वैष्णव-धमं को मिला । किन्तु उन्हे यह नहीं मालूम कि 
काम का धमं में अथवा सृष्टि के उद्गम मं बहुत बड़ा प्रभाव ऋग्वेद के 
समयम ही माना जा चका हं--कामस्तदग्नं समवतताधि मनसोरेत 
प्रथमं यदासीत्‌ । यह काम प्रेम का प्राचीन वैदिक रूपहं ओरप्रेमसे 
वह शब्द अधिक व्यापक भी ह । जब से हमने प्रेम को 10४९ या इक 
का पययि मान लिया, तभी से ' काम ' शब्द की महत्ता कम हौ गयी । 
सम्भवतः विवेकवादियों की आदशं-भावना के कारण, इस शन्द मे केवल 
स््री-पुरुष-सम्बन्ध के अथं काही भान होने ल्गा। किन्तु काम में जिस 
व्यापक भावना का समावेश है, वह इन सब भावों को आवृत कर लेती 
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हं । इसी वैदिक काम की, आगम शास्वों मे, कामकला के रूप में उपासना 
भारत मं विकसित हई थी । यह उपासना सौन्दर्यं, आनन्द ओर उन्मद 
भाव कौ साधना-प्रणाटी थी। पीछे बारहवीं शताब्दी के सफी इन्न 
अरबी ने भौ अपने सिद्धान्तो मेँ इसकी महत्ता स्वीकार की हं । वह 
कहता हं कि मनूष्य ने जितने प्रकार के देवताओं की पजा का समारम्भ 
करिया ह, उनमें काम ही सब से मख्य हे। यह काम ही ईइवर की 
अभिव्यक्ति का सव से वड़ा व्यापक रूप है।* 

देवदासियों का प्रचार दक्षिण के मन्दिरों मे वर्तमान हं ओर उत्तरीय 
भारत मे ईसवी सन्‌ से कई सौ बरस पहले शिव, स्कन्द, सरस्वती इत्यादि 
देवताजों के मन्दिर नगर के किस भाग मे होते थे, इसका उल्टेख चाणक्य 
नं अपने अर्थशास्त्र में किया है ओर सरस्वती का मन्दिर तो यात्रागोष्टी 
तथा संगीत आदि कला-सम्बन्धी समाजो के लिए प्रसिद्ध था। देवदासियां 
मन्दिरो मं रहती थीं, परन्तु वे उस देवप्रतिमा के विशेष अन्तनिहित भावों 
कोकलाके द्वारा अभिव्यक्त करने के लिए ही रहती थीं । उनमें प्रेम- 
पृजारिनों का होना असम्भव नहीं था। सृफी रबिया से पहले ही दक्षिण 
भारत की देवदासी अन्दल ने जिस कृष्ण-प्रेम का संगीत गाया था, उसकी 
आविष्कर्व्री अन्दलकोही मान कलेने में मभ तो सन्देह ही हं। कृष्ण-प्रेम 
उस मन्दिर का सामूहिक भाव था, जिसकी अनुभूति अन्द ने भी की 
एतिहासिक अनुक्रम के आधार पर यह कहा जा सकता हं किं फोरंस 
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श । यो तो एक दूसरे के साथ सम्पकं मं आने पर विचारों 
का थोडा-बहूत आदान-प्रदान होता ही हे; किन्तु भारतीय रहस्यवाद 
ठीक मेसोपौटामिया से आया है, यह कहना वैसा हीह जसा वेदों को 
“ सुमेरियन डंकमेण्ट ' सिद्ध करने का प्रयास। 





भारतीय विचारधारा मे रहस्यवाद को स्थान न देने का एक मख्य 
कारण ह । एसे आलोचक के मन मेँ एक तरह की भ्‌ `कलाहट हे । रहस्यः 






ादगवाद का दाचा टीला ता है । इसलिए वे इस 
बात को स्वीकार करने में डरते है कि जीवन मे यथार्थं वस्तु आनन्द है 
ज्ञान से वा अज्ञान से मनुष्य उसी की खोजमं लगा ह । आदशंवाद नै 


विवेक के नाम पर आनन्द ओर उसके पथ के लिए जो जनरव फलाया 


हं, वही उसे अपनी वस्तु कह कर स्वीकार करने में बाधक हं। किन्तु 
प्राचीन आयं लोग सदैव से अपने क्रिया-कलाप मं आनन्द, उल्लास ओर 
प्रमोद के उपासक रहे; ओर आज के भी अन्यदेशलीय तरुण आयं-संष 
आनन्द के मूल संस्कार से संस्कृत ओौर दीक्षित हं । आनन्द-भावना, 
प्रियकल्पना ओौर प्रमोद हमारी व्यवहायं वस्तु थी। 







बत इन आलोचकों ने इस बात पर ध्यान नहीं दिया कि 

आरम्भिक वैदिक-काल मेँ प्रकृतिप्‌जा अथवा बहुदेव-उपासना के युग ममे 

ही, जब एकं सद्विप्रा बहुधा वदन्ति के अनुसार एकैर्वरवाद विकसक 
का० ४ 
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रहस्यवाद 


हो रहा था, तभी आत्मवाद कौ प्रतिष्ठा भी पल्लवितं हई । इन दोनों 

धारा त्र द्रो प्रतीक थं | एकेरवरवाद = == ध वरुण ओर >) च | 
न ( एकरवरवाद के वरुण ओर आत्मवाद के दः 

प्रतिनिति माने गये । वरकैन्वावकतत लो दोर 4 



















देवताओं # अधिपति-पद से हटना पड़ा, इन्द्र के आत्मवाद की 
प्ररणा नं आर्यां मे आनन्द की विचारधारा उत्पन्न की । फिर त इन्द्र 
ही देवराज-पद पर प्रतिष्ठित हए । वेदिक-साहित्य में आत्मवाद के 
ध ऋक दद्र को जेसी चर्चा है, उवंशी आदि अप्सराओं का जो प्रसंग 
र 2 ¶ह उनकं जानन्द के अनुकूक ही ह । बाहरी याज्ञिक क्रिया-कलापों 
॥ रहते हए भी वंदिक आर्यो के हृदय में आतमवाद ओर एकेदवरवादं की 
दोनों दारानिके विचारधारां अपनी उपयोगिता मे संघर्षं करने लम । 
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1. ५. # 
आर्यो 
। र > 0 ॥ 





¶१। र = ~ -- + ५ | प्न 
की उपासना मे गौण रूप चे र्य 
॥ | | | | ] 1 ४ ^] ॥ र | = रूप ए ६. से श ० 0 च 0 0 क ५ + 
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1 ¢ ॥ -न्वज्ी ॥) ४ र # । 0 
वदुर के मं मी अतीत्य नरि दर 








भोग का भारताय आर्यो ने अधिक आदर किया = न ४ क 
भाय एकेरवरवाद ओर विवेक के प्रतिष्ठापकं हए । भारत के राद 5 
कमकाण्ड ओर वड़-बड़ यज्ञो मे उल्लासपृणं आनन्द का ही दृश्य । देख ह 
आरम्भ किया ओौर एकात्मवाद के प्रतिष्ठाप्क इनदरं के उदरे से सी 


व कू म 1 9: | (क 
। + ` न्यक्तं यी ` गग = द 
| ५ | ह 
॥ ; च ~ 
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वेदिक-धमं की प्रधान धारा में जिसके अन्तर मे आत्मवाद र 
याजिकं क्रिया ओ का उल्लास था, ब्रात्यों के लिए स्थान नहीं रहा कं 
व्रात्यो न अत्यन्त प्राचीन अपनी चैत्यपूजा आदि के रूप भ = न ञः 
क्रमे प्रचलित रक्खा ओर दार्शनिक द्ष्टि से उन्होने विवेक के अ 
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पर नये-नये तर्को कौ उद्‌भावना की। फिर तो आत्मवाद के अनयायियों 
मं भी अग्निहोत्र आदि कर्मकाण्डं की आत्मपरक व्याख्यां होने लगीं । 
उन्दने स्वाध्याय-मण्डल स्थापित क्िये। ` भारतवं रतवषं का राजनंतिक 
वेभाजन भी वैदिक-काल के वाद इन्हीं दो तरह के दार्शनिक धर्मो के 









वृष्णि-संघ ब्रज मं ओर मगध के व्रात्य ओर अयाजिक आर्यवुद्धिवाद 
के आधार पर नये-नये दशनो की स्थापना करने लगे । इन्हीं लोगों के 
उत्तराधिकारी वे तीर्थकर लोग थे जिन्होने ईसा से हजारों वषं पहले 
मगध मं बौद्धिक विवेचना के आधार पर दुःखवाद के दर्शन की प्रतिष्ठा 


¦ ं हं। फिर तो विवेक की 
मात्रा यहाँ तकं बढ़ी कि बुद्धिवादी अपरिग्रही, नग्न दिगम्बर, पानी गरम 
कर के पीने बाले ओौर मुह पर कपड़ा बाँध कर चलनेवाले हुए । इन 
ल्टोगों के आचरण विलक्षण ओर भिन्न-भिन्न थे। वैदिक-काल के बाद 
इन ब्रात्यो के संघ किस-किस तरह का प्रचार करते घूमते थे, उन सव 
का उल्लेख तो नहीं मिलता; किन्तु वृद्ध के जिन प्रतिद्रनद्धी मस्करी गोशाल, 
अजित केश-कम्बली, नायथपृत्र, संजय वेलद्विपृत्र, पूरन कस्सप आदि 
तीर्थकरों का नाम मिल्ताहै, वे प्रायः दुःखातिरेकवादी, आत्मवाद मँ 


आस्था न रखनेवाले तथा बाह्य उपासना में चैत्यपृजकं थे । दुःखवाद 


जिस मननदौली का फल था, वह वृद्धि या विवेक के आधार पर, तर्कौँके 


आश्रय में बढती ही रही । अनात्मवाद की प्रतिक्रिया होनी ही चाहिए । 






शा लोगों 
मे आत्मविइवास नहीं था, उन्हँं एक त्राणकारी की आवश्यकता हूरई । 
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प्रणतिवाली शरण खोजने की कामना--वुद्धिवाद की एक धारा- प्राचीन 
एकेशवरवाद के आधार पर ईङवरभक्ति कै स्वरूप मे बढ़ी ओर इन लोगों 
ने अपने लिए अवलम्ब खोजने में नये-नये देवताओं ओर शक्तियों की 
उपासना प्रचलित की । हा, आनन्दवादवाटली मुख्य अद्रतघधारा मं भक्ति 
का विकास, एक दूसरे ही रूप मे हो चुका था, जिसके सम्बन्ध मेः आने 
चलकर कहा जायगा । 

ऊर कहा जा चुका हं कि वैदिक-साहित्य की प्रधान धारा मं उसकी 
याज्ञिक क्रियाओं की आत्मपरक व्याख्यां होने ल्गी थीं ओर त्रात्य- 
दानीं की प्रचुरता के युग मे भी आनन्द का सिद्धान्त संहिता के बाद श्रति- 
परम्परा मं आरण्यक-स्वाध्याय-मण्डलों मेँ प्रचलित रहा । तेत्तिरीय 
मं एक कथा है कि भृगु जव अपने पिता अथवा गर वरुण के पास आत्म- 
उपदेश कै लिये गये तो उन्होने बार-बार तप करनं कोही चिक्षादी ओर 
अर्बार तप कर के भी मृग्‌ सन्तुष्ट न हए ओर फिर आनन्द-सिद्धान्त 
को उपलब्धि कर के ही उन्हें परितोष हेजआ । विवेक ओर विजान से 
भी आनन्द को अधिक महत्त्व देनेवाले भारतीय ऋषि अपने सिद्धान्त 
का परम्परा में प्रचार करते ही रहै। 

तस्माद्रा एतस्माद्विज्ञानमयात्‌ । अन्योऽन्तर आत्मानन्दमयः । तेनंष 
पृणः। स वा एष पुरुषविध एव । तस्य पुरुषविधताम्‌ । अन्वयं पुरुषविधः 
तस्य प्रियमेव शिरः। मोदो दक्षिणः पक्षः प्रमोद उत्तरः पक्षः। आनन्द 
आत्मा । ( तेत्ति° २।५ ) 

उपनिषद्‌ मे आनन्द की प्रतिष्ठा के साथ प्रेम ओर प्रमोदकी भी 
कल्पना हौ गयी थी, जो आनन्द-सिद्धान्त के लिए आवश्यक है । इस 
तरह जहां एक ओर भारतीय आयं व्रात्यो मे तकं के आधार पर 
विकल्पात्मक वुद्धिवाद का प्रचार हो रहा था, वहां प्रधान वंदिक-धारा के 
अनुयायी आर्यो मे आनन्द का सिद्धान्त भी प्रचारित हो रहा था। दे 
कट्ते थे :- 
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नायमात्मा प्रवचनेन लभ्यो न मेधया न बहुना श्रतेन । 
( मुण्डक ० ) 
नेषा तकण मतिरपनेया । ( कठ० ) 
आनन्दमय आत्मा की उपलब्धि विकल्पात्मक विचारों ओर तर्कं 
से नहीं हो सकती । 
दन लोगों ने अपने विचारों के अनुयायी राष्ट मे परिषदं स्थापित 
की थीं ओर त्रात्य-संघों के सदृश ही इनके भी स्वाध्यायमंडल थे, जो 
ब्रात्य-संघों से पीछे के नहीं अपितु पहले के भे। हाँ, इन लोगोंने भी 
ृद्धिवाद का अपने लिए उपयोग किया था ; किन्तु उसे वे जविचा कहते 
थे, क्योकि वह कमं ओर विज्ञान की उन्नति करती ह ओर नानात्व को 
वताती है। मख्यतः तो वे अद्वैत ओर आनन्द के ही उपासक रहे । 
विज्ञानमय याज्ञिक क्रिया-कलापों से वे ऊपर उठ चुके थे । कठ, पाञ्चाल, 
कादी ओर कोशल में तो उनकी परिषदं थीं ही, किन्तु मगध कौ पूर्वीय 
सीमा पर भी उसके दुःख ओर अनात्मवादी राष्ट के एक छोर पर विदेहं 
~~ बस्ती थी, जो सम्पणं अद्रैतवादी थे। ब्राह्मण-ग्रन्थ में सदानीरा के 
उस पार यज्ञन की अग्निन जानेकी जो कथा है उसका रहस्य इन्हीं मगध 
के ब्रात्य-संघों से सम्बन्ध रखता था । किन्तु माधव विदेह न सदानीरा 
के पार अपने मृख में जिस अग्निकोले जाकर स्थापित किया था, वह 
विदेहो का प्राचीन आत्मवाद ही था। इन परिषदं मं ओर स्वाध्याय- 
मण्डलों मे वैदिक मन्त्रकाल के उत्तराधिकारी ऋषियों ने संकल्पात्मक 
ढंग से विचार किया, सिद्धान्त बनाये ओर साधना-पद्धति भी स्थिर की। 
उनके सांमने ये सब प्रन आये-- 
केने षितं पतति प्रेषितं मनः केन प्राणः प्रथमः प्रेत प्‌ क्तः । 
केनेषितां वाचमिमां वदन्ति चक्षुः शरोत्रं क उ देवो युनक्ति ॥। 
| ( केनोपनिषद्‌ ) 
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कि कारणं ब्रह्म कतः स्म॒ जाता | 
जीवाम केन क्व॒ च सम्प्रतिष्ठाः। 
अधिष्ठिताः केन सृखेतरेष 
वत मिहे ब्रह्मविदो व्यवस्थाम्‌ ॥ 
( उवेताङ्वतरोपनिषत्‌ ) 
इन भ्ररनों पर उनके संवाद अनुभवगम्य आत्मा को संकल्पात्मक 
रूप से निदेशन करने के लिए होते थे। इस तरह कं विचारों का सत्रपात 
शुक्ल यजुवेद के ३९ ओर ४० अध्यायो मे ही हो चुका था। उपनिषद्‌ 
उसी ढंग से आत्मा ओर अद्वैत के सम्बन्ध मे `सकल्पात्मक विचार कर 




















प्रभावाहुवप्रसादाच्च ब्रह्म 
ह श्वेताश्वतरोऽथ विद्रान्‌ । 
अत्याश्चमिभ्यः परमं पवित्रम्‌ 
प्रोवाच सम्यगषिसंध न्‌ 
वेदान्ते परमं गुहयं पुराकल्पे प्रचोदितम्‌ 
^ ान्ताय दातव्यं नापुत्रायाकिष्याय वा पुनः ॥ 

| ( इवेताइवतर० } 
उनको साधन-पद्धतियों का उतल्टेखं छान्दोग्य-आदि उपनिषदों मेँ 
मरनुरता से हं। ये लोग अपनी शिष्यमण्डली मेः विरोष प्रकार कौ गुप्त 
साधना-प्रणालियों कँ प्रवर्तकं भे। बौद्ध-साहित्य मेँ जिस तरह के साधनों 
का विवरण मिलता है, वै बहुत-कृछ इन ऋषियों ओर इनके उपनिषदो 
के अनुकरण-मात्र थे, फिर भी व अपने टग के बद्धिवादी थे। ओर क 
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उपनिषदो के तां योगमिति मन्यन्ते स्थिरामिन्दरियधारगाम ( कठ० ) 
वाले योग का अपने ठंग से अनात्मवाद के साधन के लिए उपयोगं 
करने लगे | 


क 
द 


् ह "क ^~ ~ च्य ~ ्ः "ग इ प ५ ५ 
च = क श 2 ~ क कक न्क चल्न 
| ग्म करा क + प्त हनं पर ऋ{षपय 
४१०१ दद भ क च ^०। च [१ शः १ ` च = = चै " च ।९ 
त, ~ 4 १ ॐ 
# 
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गा की ओौर ये आत्मवादौ आनः 
- ॑ | रहे । आनन्द नन्द का स्वभाव ही उल्लास है, इसलिए 
साधना-प्रणारी मं उसकी मावा उपेक्षित न रह सकी। कल्पना ओर 
साधना के दोनों पक्ष अपनी-अपनी उन्नति करने लगे । कल्पना विचार 
करती थी, साधना उसे व्यवहा्थं बनाती थी। आगमं के अन 





उत्तरा | योने आग 









। निगम ने कहा था 

आनन्दाद्धचेव खल्विमानि भूतानि जायन्ते, आनन्देन जातानि जोवन्ति । 
आनन्दं प्रयन्त्यभिसं विशन्ति ।) 

आगमवादियों ने दोहराया-- 

आनन्दोच्छलिता जातिः सृजत्यात्मानमात्मना । 

आगम के टीकाकारो ने भी इस अद्रैत आनन्द को अच्छी तरह 
पल्लवित किया-- 

विगलितभेदसंस्कारमानन्दरसप्रवाहमयमेव परयति ( क्षेसराज ) 

हा, इन सिद्धौ ने आनन्दरस कौ साधना में ओौर विचायं मेँ 
प्रकारान्तर भौ उपस्थित किया। अद्रैत को समभने के लिए-- 

आत्मेवेदमग्र आसीत्‌. . स वै नेव रेमे । तस्मादेकाकी न रमते स 
द्वितीयमेच्छत्‌ स हे तावानास यथा स्तरीपुमांसो सम्परिष्वक्तौ स इम वात्मानं 
द्विधापातयत्‌ । 
इत्यादि बृहदारण्यक श्रुति का अनुकरण कर के समता के आधार पर 
भक्ति की ओर मित्र-प्रणय की-सी मधुर कल्पना भी की । क्षेमराज ने एकः 
प्राचीन उद्धरण दिया-- 
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जाते समरसानन्दे देतमप्यमृतोपमम्‌ । 
मित्रयोरिव देम्पत्योर्जोवात्मपरमात्मनोः ।। 
यह भक्ति का आरम्भिक स्वरूप आगमो मे अदरैत कौ भूमिका पर 
ही सुगटित हआ । उनकी कल्पना निराली थी-- 
समाधिवज् णाप्यन्येरभे्यो भेदभूधरः । 
र मृष्टङ्च नष्टश्च त्वद्भक्तिबलशालिभिः । 
यह भक्ति भेदभाव, द्वैत, जीवात्मा अर परमात्मा की भिन्नता को 
नष्ट करनेवाली थी । एेसी ही भवित कै लिए माहेडव राचायं अभिनवगुप्त 
के गुरं उत्पल ने कहा ह- 
भक्तिलक््मीसम्‌ द्धानां किमन्यदुषयाचितम्‌ । 
स्फुट हो चरी-- 
श्रुत्वापि शुद्धचंतन्यमात्मानमति मन्दरम्‌ । 
( अष्टावक्रगीता ४।३ ) 
इन आगम के अनुयायी सिद्धो ने प्राचीन आनन्द-मा्ं को अद्रेत 
की प्रतिष्ठा के साथ अपनी साधना-पट्धति मे प्रचलित रक्वा ओर इसे 
वे रहस्य-सम्प्रदाय कहते थे । शिवसूत्रविमशिनी की प्रस्तावना में क्षेमराज 
ने लिखा हे :-- 
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=) रस ५ 
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हत्य-सम्भ्रदाय जिस मे प्त न हो, इसलिए शिवसूत्र कौ महादेव- 
गिरि से प्रतिलिपि की गयी । द्रैतदर्खनों कौ प्रच॒रता थौ । रहस्य-सम्प्रदाय 
अद्रंतवादी था। इन लोगों नं पाशुपत योग कौ प्राचीन साधना-पद्धति 
के साथ-साथ जानन्द की योजना करने के लिए काम-उपासना-प्रगाटी 
भी दुष्टान्त के रूप मे स्वीकृत की । उसके लिए भी श्रुति कः; आधार 
लिया गया। 





फर तो सौन्दर्य-भावना भी 
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तद्यथा प्रियया स्त्रिया संपरिष्वक्तो न वाहये किञ्चन वेद नान्तरम 
( बृहदारण्यक ) । उपमन्त्रयते स हकारो ज्ञपयते स प्रस्तावः स्त्रिया 
सह उते। 
४ आत्मरतिरात्मक्रीड़ा आत्मामियन आत्मानन्दः स स्वाराड भवति। 


प्राञ्जल होती गयी। इस दानिक 
तो ठ । मे किसौ विशेष अनाचार कौ आवदयकता 
| न थी। संसार को मिथ्या मानकर असम्भव कल्पना के पीछे भटकना 
। नहीं पडता था । दुःखवाद से उत्पन्न संन्यास ओर संसार से विराग कौ 
आवश्यकता न थी । अद्रेतम्‌लक रहस्यवाद के व्यावक्मरिक रूप मेँ विड्व 
| को आत्मा का अभिन्न अंग लैवागमों मे मान लिया गया था। फिर तो 
सहज आनन्द की कल्पना भी इन लोगों ने की । श्रुति इसी कोरि के साधको 
के लिए पहले ही कह चकी थी-- 
या बुद्धचते स। दीक्षा यदइनाति तद्धविः यत्पिबति तदस्य सोमपानं 
-यद्रमते तदपसदो. . .। 
इसी का अनुकरण हं-- 
आत्मा त्वं गिरिजा मतिः सहचराः प्राणाः शरीरं गृहं 
पजा ते विषयोपभोगरचना निद्रासमाधिस्थितिः 
( शांकरी मानसपूजा ) 
सौन्दयंलहरी भी उसी स्वर में कहती र 
सपर्या पर्यायस्तव भवत्‌ यन्मे विलसितम्‌ । ( २७ ) 
इन साधकं में जगत्‌ ओौर अन्तरात्मा की व्यावहारिक अद्रयता में 
आनन्द कौ सहज भावना विकसित हुई । वे कहते है-- 
त्वमेव स्वात्मानं परिणमयितुं विदववपुषा । 
चिदानन्दाकारं शिवथुवतिभावेन बिभेषे ॥ 
( सौन्दथंलहरी, ३५ ) 
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किसी काश्मीरी भक्त कवि नें कटा 8 
तत्तदिद्ियसुखेन सन्ततं युष्मदर्चनरसायनासवम्‌ । 
सवं भावचषकेष परितेष्वापिवन्निव भवेयमन्मदः । 
रसम इद््रया के मृख से अचन-रस का आसव पीने की जो कल्पना 
ह वह आनन्द को सहज भावना मे ओतप्रोत ह । 
अगमानुयाया स्पन्दज्ञास्व के अनुसार प्रत्येक भावना में, प्रत्येकः 
अवस्था मे वह आत्मानन्द प्रतिष्ठित है-- 
“ अतिक्रद्धः प्रहृष्टो वा कि करोति पराम्‌ शन्‌ । 
धावन्‌ वा यत्पदं गच्छेत्तत्र स्पन्दः प्रतिष्ठितः । 
जर उनकी अद्रैत स।घना के अनसार सब विषयों मेँ--इन्द्रियों के 


अर्थो मे निरूपण करने पर कहीं मी अशिव, अमंगल, निरानन्द नही-- 


विषयेषु च सर्वेष इन्दियार्थेष च स्थितम । 
यत्र यत्र निरूप्येत नाशिवं विद्ते क्वचित ।, 
जिस मन को बद्धिवादी मनोदुरनिंग्रहं चलम्‌ समभः कर ब्रह्मपथ 
मे विमृढ्‌ हो जाते है उसके किए आनन्द के उपासक । के पास सरल उपाय 
था। वे कहते &ै-- ` 
यत्र यत्र मनो याति जेयं तत्नैव चिन्तयेत। 
चलित्वा यास्यते कत्र सर्वं श्िवमयं यतः), 
मन चल कर जायगा कहां बाहर-भीतर आनन्दघन शिव कै 
अतिरिक्त दूसरा स्थान कौन है? 


श्र वि राजा का सृष्टि हनि चगी। अनात्मवाद से विचलित हो 
कर कृद्ध म हा सत्ता मान कर बौद्धो का एकं दल महायान का अनयायी 
बना । शुद्ध बृद्धिवाद के बाद इसमें कर्मकाण्डात्मक उपासना ओर देवताओं 
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| की कल्पना भी सम्मिटित हो चरी थी। लोकनाथ-आदि देवी-देवताओं 
¦ की उपासना कोरा ग॒न्यवाददही नहीं रह गयी । तत्कालीन साधारं 


आयं जनता में प्रचलित वैदिक बहुदेवप्‌जा से शृन्यव्राद.का यह समन्वय 





ह पौः ॑ गि । दस पौराणिक-धमं के युग में विवेकवाद 
का सब मे वड़ा प्रतीक रामचन्द्र के रूप में अवतरित हुआ, जौ केवल अपनी 
मर्यादा मे ओर दृःखसदिष्णता में महन्‌ रहे । किन्तु पौराणिक-युग का 
सव से बड़ा प्रयत्न श्रीकृष्ण के पूर्णावतार का निरूपण था। इनमे गीता 
का पक्ष जैसा वुद्धिवारी था वैसा ही ब्रजलीला जौर हारका का रेश्वयभोग 
च से सम्बद्ध धा। 
जैसे वैदिक-काल के इन्द्र नै वर्ण कौ हटा कर अपनी सत्ता स्थापित 
कर ली, उसी तरह इन्द्र का प्रत्याख्यान कर के कृष्ण की प्रतिष्टा हुई । 
किन्तु शोधको की तरह यह मानने को मै प्रस्तुत नहीं किं वैदिक इन्द्र के 
आधार पर पौराणिक कृष्ण की कल्पना खेड़ी की गयी । कृष्ण अपने युग 
के पुरुषोत्तम थे; उनका व्यवितत्वं वुद्धिवाद ओर आनन्द का समन्वय 
था। इन्द्रकीही तरह अहं या आत्मवाद का समर्थन करने पर भी कृष्ण 
की उपासना मेँ समरसता नहीं, अपितु द्रेतभावना जौर समर्पण ही अधिक 
रहा । मिलन ओर आनन्द से अधिक वह उपासना विरहौन्मुख ही बनी 
रही । जौर होनी भी चाहिए, वयोकि इसका सम्पृणं उपक्रम जिन पुराण- 
वादियों के हाथ मेथा, वे बुद्धिवाद से अभिभूत थे। सम्भवतः इसीलिषए 
यह प्ेमम्‌क रहस्यवाद विरहकल्पना मे अधिक प्रवीण हुआ । , 








^ जगत्‌ को मिध्या--दःखमय मान कर सच्चिदानन्द कौ जगत्‌ से परे कल्पना 


हई । विदवात्मवादी शिवाद्ैतं की भी कछ बातें इसमें ली गयीं । आनन्द 
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ओर माया उन्हीं की देन थी। बुद्धिवाद को यद्यपि आगमवादियों कौ 
तरह अविद्या मान किया था-- 
` अख्यात्युल्लसितेष्‌ भिन्नेषु भावेषु बद्धिरित्युच्यते 
--तथापि विवेक से आत्मनिरूपण के लिए मायावादं के प्रवर्तक 
श्री गौडपाद ने मनोनिग्रह का उपाय बताया था-- | 
दुःखं सर्वमनस्मृत्य कामभोगात्निवतंयेत्‌ । ( माण्ड्क्यकारिका ४३) 
काम-भोग से निवत्त हाने के लिए दुःख-भावना करनं काही उनका 
उपदेश नहीं था। किन्तु वे मानसिक सुख को भी हेय समञ्लते थे-- 
नास्वादयेत्सुखं तत्र॒ निस्संगः प्रज्ञया भवेत्‌ । 
( माण्डक्यकारिका ४५ ) 
आनन्द सत्‌-चित्‌ के साथ सम्मिलित था, परन्तु हं यह प्रजञावाद-- 
बृद्धि की विकल्पना। मायातत्त्व को आगम सेलकेकर उसेरूपही दूसरा 
दिया गया । बद्धिवाद की दरनों मं प्रधानता थी, फिर तो आचायं ने बौद्धिक 
शून्यवाद मे जिस पाण्डित्य के बल पर आतमवाद की प्रतिष्ठा की, वह पहले 
के लोगों से भी छिपा नहीं रहा। कहा भी गया-- 
मायावादमसच्छास्त्रं प्रच्छन्नं बौद्धमेव हि । 
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काल की भारतीय साधना-पद्धति व्यक्तिगत उत्कर्षं मेँ अधिकं प्रयुक्त हो 
रही थी । दक्षिण के श्रीपवंत से जिस मन्त्रवाद का बौद्धो मे प्रचार हो 
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रहा था, वह धीरे-धीरे वज्रयान में किस तरह परिणत हआ ओर आगम- 
` सम्प्रदाय में घस कर अनात्मवादी बौद्धो ने आत्मा की अवहेलना करके 
@ वैदिक अम्बिका-आदि देवियों के अनुकरणं मं कितनी शक्तियो की 
सृष्टि की ओौर कंसी रहस्यपू्णं साधना-पद्धतिरयां प्रचलित कीं, उसका विवरण 
देने के लिए यहां अवसर नहीं । इतना ही कह देना पर्याप्त होगा किं उन्होने 
बद्ध, धमं ओर संघ के त्रिरत्न के स्थान पर कामिनी, काम ओरसुराको 
प्रतिष्ठित किया। धारणी मन्त्रों की योजना कौ। पीछे ये मन्त्रात्मक 
भावनां प्रतिमा बनने लगीं । मन्व में जिन विचारधारणाओं का संकेत 


के पोडशकला-पुरुष कै प्रतिनिधि बने सोलह कलावाटे पणं अवतार श्रीकृष्ण- 
चन्द्र । सुन्दर नर-रूप कौ यह पराकाष्ठा थी । नारी-मृत्ति मं सुन्दरी 
की, ललिता की--सौन्दर्य-प्रतिमा कै अतिरिक्त सौन्दर्य-भावना के लिए 
अन्य उपाय भी माने गये । ' नरपति-जयचर्या ' स्वरशास्त्र का एक प्राचीन 
ग्रन्थ है। उसमें मन की भावना के किए बताया गया हं- 
गौरांगीं नवयौवनां शशिमुखीं ताम्ब्‌लगर्भाननां 
मुक्तामण्डनशुख्रमाल्यवसनां श्रीखण्डचर्चा किताम्‌ । 
दष्ट्वा कामिनीं स्वयमिमां ब्राह्यं पुरो भावये- 
दन्तरचन्तयतो जनस्य मनसि त्रेलोक्यमुन्मौलिनौम्‌ ॥ 
यह सौन्दर्य-धारणा हदय मं त्रैलोक्य का उन्मीलन करनेवाली है। 
यहां समज्न टेना चाहिए कि भारत में सौन्दयं-आलम्बन नर ओर नारी 
की प्रतिच्छवि मन को महादाक्तिशाटी बनाने तथा उन्नत करने के उपायः 
मे उपासना के स्वरूप मं व्यवहूत होने लगी थी । 
बौद्धो के उत्तराधिकारी भी गुन्यवाद से घवरा कर अनेक प्रकार की 
मन्व्रसाधना में लगे थे, आयंमजञ्जु श्रीमृकल्प देखने से यह प्रकट होताः 
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ठं । फिर दौवागमों में जो अनुकूल अंश थे, उन्हे भी अपनाने से ये न स्के । 
यीगाचार तथा अन्य गुप्त साधनाओं वाका बौद्ध-सम्प्रदाय आनन्द की 
खलीज मे आगमवादियों से मिला। विचारों मे-- 

सवं क्षणिकं सवं दुःखं सर्वमनात्मम्‌। 

१२ आनन्दरूपममृतं यद्विभाति ने विजय प्राप्त की। परन्त्‌ इनके 
सम्पकं मं आने पर दौवागमों का विदवात्मवाद वाला राम्भव सिद्धान्त 
भी व्यक्तिगत संकुचित अहं मे सीमित होने लगा । इस सकचित आत्मवाद 
को आगमो मं निन्दनीय ओर अपर्णं अहंता कटते थे किन्तु बौद्धो ने उस 


सरल अद्रेतवोध को व्यक्तिगत आत्मवाद करा जर का कर हारीरको 


वज्र कौ तरह अप्रतिहतगति-शाटी बनाने के लिए तथां साम्पत्तिक स्वतंत्रता 
के लिए रसायन वनाने मे लगाया । बौद्ध विज्ञानवादी धे । पव केयं विज्ञान 
वादी ठीक उसी तरह व्यक्तिगत स्वार्थो के उपासक र> जंसे वतमान 
पदिचम अपनी वेज्ञानिक साधना में सामहिक स्वार्थो का भयंकर उपासक 


2 । आगमवादा नाथ-सम्प्रदाय के पाक्त हठयोग की क्रिराएं थीं ओर उत्तरीय 


श्रापवत वना काम रूप। फिर तो चौरासी सिद्धो की अवतारणां हुई । 
६, इन दना का परम्परा प्रायः एकं हे, किन्तु आलम्बन में मेद है। एक 
शून्य कह कर भी निरञ्जन में लीन होना चाहता हे ओर दूसरा ईइवरवादी 
टान पर भौ शृन्य को भूमिका-माव्र मान केता है । रहस्यवाद इन करई 
तरह की धाराजो मं उपासना का कन्दर बना रहा । जहाँ बार य आडम्बर 
# साथ उपासना था, वहीं भीतर सिद्धान्त में अद्रैत-भावना रसस्यवाद 
को रूत्रधारणी थी। इस रहस्य-भावना मे वैदिक-काल से ही इन्द्र के 
अनूकरण म अदत कौ प्रतिष्ठा थी । विचारों का जो अनृक्रम ऊपर दिया 
गया हं, उसा तरह व दक-काल से रहस्यवाद की अभिव्यक्ति की परम्परया 
भो मिक्ती है। 

ऋग्वद के दसव मण्डल के जडतालीसवे सूक्त तथा एकं सौ उन्नीसवें 
सूक्त म इन्द्र का जा आत्मस्तुति हं, वह्‌ अहंभावना तथा अद्रैतभावना से 
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भ्रेरित सिद्ध होती हं । अह भूवं वसुनः पूर्व्यस्पतिरहं धनानि सं जयामि 
सक्वतः तथा जहमस्मि महामहो इत्यादि उकरितियां रहस्यवाद कौ वैदिक 
भावनाए हं । इस छोटे-से निबन्ध में वैदिकं वाडमय कौ सव रहस्यमयी 


उक्तियो का रंकलन करना सम्भव नही; किन्तु जो लोग यह सोचते है 


कि आवेश में जटपटी बाणी कहनेवाटे गामी पैगम्बर ही थै, वे कदाचित्‌ 
यह नही समन्न सके कि वैदिक ऋषि भी गृह्य बातों को चमत्कारपृणं 
सकितिक भाषा मे कहते थे। अजामेकां लोहितश्ुक्लङृष्णाम्‌ तथा 
तमेकनेमि त्रिवृतं षोडशान्तं रशतार्धरम्‌ । इत्यादि मन्त्रे इसी तरह केहै। 
वेने, उपनिषदों ओर आगमो मे यह्‌ रहस्यमयी आनन्द-साधना कौ 
परम्परा के ही उल्टेख हँ । अपनी साधना का अधिकार उन्होने कम नहीं 
समज्ञा था। वैदिक ऋषि भी अपने जोम में कह गये है-- 
जासीनो दूरं त्रजति शयानो याति स्वतः । 
कस्तं मदामटं देवं मदन्यो ातुम्हंति ॥ 


( कठ० १।२।२१ ) 
भाज तुलसी साहब को जिन जाना तिन जाना नाह इत्यादि को देख 
कर इसे एक बार ही शाम देश से आयी हई समञ्च ठेने का जिन्हे आग्रह 
हो, उनकी तो बात ही दूसरी हैः; किन्तु केनोपनिषत्‌ के यस्यामतं त्य 
मतं यस्य न सवेदसः काही अनुकरण यह नहीं है, यह कहना सत्य से दूर 
होगा । यदेवेह तदमुत्र यदमुत्र इत्यादि श्रुति में बाहर ओर भीतर कौ 
पिण्ड ओौर ब्रह्माण्ड की एकता का जो प्रतिपादन किया गया है सन्त-मत 
म उसी का अनुकरण किया गया ह । 
यह भी कहा जाता है कि यहाँ उपासना, कमं के साथ ज्ञान की धारा 
विशुद्ध रही ओौर उसमे आराध्य से मिलने के चिए कई कक्ष नहीं बनाये गये । 
किन्तु छान्दोग्य मँ जिस शून्य जकार का उल्लेख दहरोपासना में हआ 


हं, उसी से बौढों के शून्य ओर आगमो को गुन्य-भूमिका का सम्बन्ध हं । 
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फिर कबीर की शन्य महेल्या राम देगा की सौगात कैसे कही जा 
सकती हें ? 

तं चेद्ब्रुयंदिदमस्मिन्‌ ब्रह्मपुर दहरं पुण्डरीकं वेरम दहरोऽस्मिन्न- 
न्तराकाशः ( छान्दोग्य० ) 

तथा-- 

पद्मकोशप्रतीकाडं हदयं चाप्यधोमुखम्‌ । 

-- इत्यादि श्रुतियो मे नीवारशूकवत्‌ तन्वी शिखा के मध्य मं परमात्मा 
काजो स्थान निदिष्ट किया गयां है ' वह मन्दिर या महल कहीं विदेश से 
नही आया हं । आगमो मे तो इस -हस्य-भावना का उल्लेख है ही, जिसका | 
उदाहरण ऊपर दिया जा चेका है। 

श्रीकृष्ण को आलम्बन मान कर ढत-उपासकों ने जिस आनन्द ओर 
प्रम की सृष्टि की, उसमें विरह आौर &-ल जावश्यक था । दरेतम्‌कक उपासना 
कै वद्धिवादी प्रवर्तक भागवतो नं गोपियों में जिस विरह की स्थापना 
की, वह परकीय प्रेम के कारणं दुःख कै समीप अधिक हो सका अतर उसका 
उत्लल् भागवत मे विर नहीं हुं । इस प्रेम मे पर का दानिक मूलहै 





स्व क। अस्वीकार करना । फिर तो बृहदारण्यक के यत्र हि देतमिव भवति 
तदितर इतरं पश्यति के अनुसार वह प्रम विरह-सपक्ष ही होगा । किन्तु 
सिद्धो ने आगम के बाद रहस्यवाद को धारा अपनी प्रचलित भाषा मे, 
जिसे वे सन्ध्या-भाषा कहते थे, अविच्छिच रक्खी ओर वे सहज आनन्द 
के उपासक बने रहे । 

अनुभव सहन मा मोल रे जो्। 

चोकोटिटिविभ का जइसो तदडसो होई । 

जइसने आचि सं वडसन अच्छ । 

सहज पथिक जोई भान्ति माहो वास ।। ( नारोषा } 
वे रोवागम की अनुकृति ही नही, शिव की योगेदवर-मूत्ति कौ भावनां 
भी आरोपित करते थे। 
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| 
नाडि शक्ति दिर धरिय खदे। ॑ 

अनहा डमरू बाजए वीर नादे। 

कहटव कपालो योगी पडठ अचारे । 
देह न अरी विहरए एकारे। ( कण्ट्पा ) 
इन अगमानुयायौी सिद्धो मे जात्म-अनुमूति स्वापेक्ष धी। परोक्ष । 
विरह उनके समीप न था। वह प्रेम-कथा स्वप्यवसित थी । उस प्रेम- 

रूपक कौ एक कल्पना देखिए-- 

ऊचा-ऊंचा पावत राहि बसह सबरी बाली, | 
मोरमि पीच्छ परहिण सबरी गिबेत गज्जरी माली ।। 11| 
उमत सबरो पागल शबरो माकर गुली गृहाउर। ||| 
तोहोरि णिय धरिणी णामे सहज सुन्दरी ।! ( शबरपा ) ॥| 
ऊपरवाला पद्य शबरी रागिनी में ह। सम्भवतः शबरी रागिनी ॥ 
आसावरी का पहला नाम ह । सिद्ध लोग अपनी साधना में संगीत की | 
योजना कर्‌ चुके थे। आगमीोक्त साधना : 














ता 2। अनुन्मत्ता उन्मत्तवदाचरन्तः सिद्धं ने आनन्द के लिए संगीत 
भी अपनी उपासना में मिला कर जिस भारतीय संगीत मे योग दिया 
ह, उसमे भरत मुनि के अनुसार पहले ही से नटराज के संगीतमय नत्य 
कामूल था। सिद्धो की परम्परा में सम्भवतः वैज बावरा आदि संगीत- 
‹ नायक थे, जिन्होने अपनी ध्र पदों मेँ योग का वर्णन किया ह्‌ । 
इन सिद्धो ने ब्रह्मानन्द का भी परिचय प्राप्त किया था। सिद्ध भसक 
कहते टहै-- 
विरमानन्द बिलक्षण सू जो येथ्‌ दृक्षे सो येष्‌ बध, 
किः मुसुक भणइ मह बूकषिय मेले सहजानन्द महासुह्‌ लेले ॥ 


इन लोगों ने भी वेद, पूराण ओर आगमो का कबीर की तरह तिरस्कार 
का० ५ 
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किया ह । कदाचित्‌ पिले काल के सन्तो ने इन सिद्धोंकाही अनुकरण 
किया है। 

आगम वेद पुराणे पंडिठ भान बहन्ति । 

पक्क सिरिफल अलिय जिमवाहेरति रमयन्ति ।। ( कण्हूपा | 

आगमो मे ्रम्वेदके कामकी उपासना कामेरवर के रूप मे प्रचलित 

थी ओर उसका विकसित स्वरूप परिमाजित भी था। वै कहते थे-- 

जायया सम्परिष्वक्तो न वाहयं वेद नान्तरम्‌ । 

निदनं श्रुतिः प्राह मूखंस्तं मन्यते विधिम्‌ ॥ 

फिर भी सहजानन्द के पीछे बौद्धिक गुप्त कमकाण्ड की व्यवस्था 

भयानक हो चटी थी ओर तह रहस्यवाद की बोधमयी सीमा को 
उच्छृङ्खेलता से पार कर चुकी थी । हिन्दी के इन आदि रहस्यवादियो 
को, आनन्द के सहज साधको को, वुद्धिवादी निर्गुण सन्तो को स्थान देना 
१ड़ा।कबीर इस परम्परा के सबसे बड़ कवष । कवीरमें विवेकवादी रामका 
जवलम्ब हं ओौर सम्भवतः वे भी साधो सहज समाधि भली इत्यादि मे सिद्धो 
कौ सहज भावना को ही, जो उन्हें आगमवादियों से मिरी थी, दोहराते 
2 । कवित्व की दृष्टि से भी कबीर पर सिद्धो की कविता की छाया है । 
चनपर कू मुसलमानी प्रभाव भी पड़ा अव्य › परन्तु शामी पैगम्बरों से 
अधिक उनके समीप धे वैदिकं ऋषि, तीर्थकर नाथ ओौर सिद्ध। कबीर 
के बाद तथा छक समकाल मेँ ही कृष्णवाली मिश्च रहस्य की धारा 
आरम्भ हौ चटी थी। निर्गुण राम ओर रुवारक रहस्यवाद के साथ ही 
ठलसीदास के सगुण समथ राम का भी वणन सामने आया । कहना असंगत 
न होगा कि उस समय हिन्दी-साहित्य में रहस्यवाद को इतनी प्रबलतां 
थी कि स्वयं तुलसीदास को भी अपने महाप्रबन्ध में रहस्यात्मक संकेत 
रखना पड़ा । कदाचित्‌ इसीलिए उन्होने कहा ह--अस मानस मानस चख 
चाही । किन्तु कृष्णचन्द्र मे आनन्द ओर विवेक का, प्रेम ओर सौन्दयं 
का सम्मिश्रण था। फिरतो ब्रज के कवियों ने राधिका-कन्हाई-समिरन 
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† बहाने आनन्द क सहज भावना परोक्ष भावम कौ। मीरा ओर सूरदास 
ने प्रेम के रहस्य का साहित्य संकलन किया । देव, रसखान, घनञआनन्द 
उन्हीं के अनुयायी थे। मीराने कृ हा-- 
सूलो ऊपर सेज पिया की, किस विधि मिलणो होय । 
यह प्रेम, मिलन की प्रतीक्षा मे, सदैव विरहोन्मुख रहा । देव ने भी 
कछ इसी भुन मे कहना चाहा-- 
हौ ही व्रज वृन्दावन मोही मे बसत सदा 
जमुना तरंग स्याम रंग अवलीन की, 
चहु ओर सुन्दर सधन बन देखियत, 
क्ञ्जन मं सुनियत गुञ्जन अलीन की ।। 
दसीवट-तट नटनागर नटत भमो मे, 
रास के विलास की मधुर धनि बीन की, 
भर रही भनक बनक्त ताल तानन की 
तनक तनक ता मे खनक चुरीन की। 
परन्तु वे वृन्दावन ही बन सके , श्याम नहीं । यह प्रेम का रहस्यवाद 
विरह-दुःख से अधिक अभिभूत रहा । यद्यपि कृ लोगों ने इसमे सहज 
आनन्द को योजना भी की थी ओौर उसमें माधूर्य-महाभाव के उज्ज्वल 
नीलमणि को परकीय प्रेम के कारण गोप्य ओौर रहस्यमटक बनाने का 
प्रयत्न भी किया धा, परन्तु दरैतमूलक होने कै कारण तथा बाह्य आवरण 
मे बुद्धिवादी होने से यह विषय में साहित्यिक ही अधिक रहा । निर्गण 
सम्प्रदायवाटे सन्तो ने भी रामकी बहुरिया वन कर प्रेम अर विरह की 
कल्पना कर ली थी; किन्तु सिद्धोंकी रहस्य-सम्प्रदाय की परम्परा में 
तृकनगिरि ओौर रसालगिरि आदि ही शुद्ध रहस्यवादी कवि छावनी मं 
आनन्द जौर अद्वयता की धारा वहाते रहे । 
साहित्य में विहवसुन्दरी प्रकृति मेँ चेतनता का आरोप सस्कृत-वाडमय 
मे प्रचुरता से उपलब्ध होता ह । यह प्रकृति अथवा शक्ति का रहस्यवाद 








६८ रहस्यवाद 


सौन्दर्य-लहरी के शरीरं त्व शम्भो का अनुकरण-मात्र ट , वर्तमान हिन्दी 
पं इस अद्रेत रहस्यवाद की सौन्दयंमयी व्यञ्जना होने खगी हँ, वह्‌ साहित्य 
से रहस्यवाद का स्वाभाविक विकास द) इसमे अपरोक्ष अनुभूति, 
समरसता तथा प्राकृतिक सौन्दर्य के द्वारा अहं का इदम सते समन्वय करनं 
का सृन्दर प्रयत्न है! हा, विरह भी युग की वेदना के अनुकृ मिलन करा 
साधन बन कर इसमे सम्मिलित है । वत्तमान रहस्यवाद की धारा भारत 
की निजी सम्पत्ति हः इसमें सन्देह नहीं । 
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जब काव्यमय श्रुतयो का काल समाप्त हो गया ओौर धर्मं ने अपना 
स्वरूप अर्थात्‌ शास्त्र ओर स्मृति बनाने का उपक्रम किया--जो केवल 
तकं पर प्रतिष्ठित था--तब मन्‌ को भी कहना पडा-- 
यस्तकणान॒सन्धत्ते स॒ धर्मं घेद नेतरः। 
परन्तु आत्मा को संकल्पात्मक अनुभूति, जो मानव-ज्ञान की अकृत्रिम 
वारा थी, प्रवाहित रही । काव्य की धारा लोकपक्ष से मिलकर अपनी 
आनन्द-साघना मं लगी रही । यद्यपि शास्त्रों की परम्परा ने आध्यात्मिक 
विचार का महत्व उससे छीन लेने का प्रयत्न किया, फिर भी अपने निषेधो 
की भयानकता के कारण, हृदय के समीप न हो कर वह अपने शासन का 
रूप ही प्रकट कर सकी । अनुमूतियां काव्य-परम्परा में अभिव्यक्त होती 
रहीं । जग्राह पाठम्‌ ऋग्वेदात्‌ ( भरत ) से यह स्पष्ट होता हं कि स्वं 
साधारण कै लिए वेदों के आधार पर काव्यो का पंचम वेद की तरह प्रचार 
टेआ। भारतीय वाङ्मय में नाटकों को ही सब से पहले काव्य कहा गया । 
काव्य तावन्मृख्यतो दशरूपात्मकमेव ( अभिनवगप्त ) 








इन्हीं नाटचोपयोगी काव्यो मे आत्मा को अनुभूति रस के रूप में 
प्रतिष्ठित हुई । अभिनवगुप्त ने कहा है भतस्वादनात्माऽनुभवो रसः काव्या- 
मुच्यते । नाटकों मे भरतके मतसेचार ही मल रस हं--श्रगार, रौद्र 
वीर ओर वीभत्स । इनसे अन्य चार रसो की उत्पत्ति मानी गयी ) श्यृगार 
से हास्य, वीर से अद्भूत, रद्र से करुण ओर वीभत्स से भयानक । इन 
चित्तवृत्तियों मे आत्मानुमूति का विलास आरम्मिक विवेचकों को रमणीयं 
जौर उत्कषंमय मालूम हृ । नाटचों मेँ वाणी के छन्द, गद्य ओौर संगीत, 
दन तीनो प्रकारो का समावेश था । इस तरह आभ्यन्तर ओर बाह्य दोनो 
मेँ नाटच-संघटना पणं हुई । रसात्मक अनुभूति आनन्दमात्रा से सम्पच् 
थी ओर तव नाटकों मे रस करा आवश्यकं प्रयोग माना गया; किन्तु रस- 
सम्बन्धी भरत मुनि के मूत्र ने भावी आलोचक के भिना अद्भूत सामग्री 
उपस्थित की । न : कौ विभिन्न 
व्याख्याएं होने लगी । स्वयं भरत ने लिखा है तथा विभावानुभावव्यभि- 
चारिपरिवृतः स्थायीभावो र्तनाम लभते ( नाट्ङास्त्र, अ० ७ ) अथि 
“मुख स्थायी मनोवृत्तियां विभाव, अनुभाव, व्यभिचारियों के संयोगं चे 
रसत्व की प्राप्तं होती हैँ । आनन्द के अनुयायियों ने धार्मिक बद्धिवादियों 
से अलग सर्वसाधारण मे आनन्द का प्रचार करने के लिए नाटच-रसों 
क उद्भावना की थी। हां भारत मे नाटच-प्रयोग केवल कृतूहल-गान्ति 
केकिएही नही था। अभिनव भारतीय में कहा ह--- 


तदनेन पारमाथिकम प्रयोजनमुक्तमिति व्याख्यानम्‌ सहूदयदपंणे 
प्रत्यग्रहीत्‌ -दाह--नमस्त्रलोक्यनिर्माणकवये हाभवे यतः । ्रतिक्षणम 
जगन्नाटचग्रयोगरसिको जनः। इति एवें 7टचशासत्रप्रवचनप्रयोजनम्‌ । 


71८ चदास्त्र का प्रयोजन नटराज शंकर के जगन्नाटके का अनुकरण करने 
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के लिए पारमाथिक दष्टिसे किया गया था। स्वयम भरन मनिनेभी 
नाटच-प्रयोग को एक यज्ञे के स्वरूप में ही माना धा। 

इज्यया चानया नित्यं प्रीयन्तां देवता इति ( ४ | ) 

इधर विवेक या बृद्धिवादियों की वाडमयी धारा, दर्शनों ओर कमं - 
पद्धतियों तथा धर्मंशास्त्रौँ का प्रचार करके भी, जनता के समीपनहो रही 
धो । उन्होने पौराणिक कथानकं के द्वारा वर्णनात्मक उपदेश करना 
रम्भ किया । उनके लिए भी साहित्कि व्याख्या की आवश्यकता 
हई । उन्हें केवल अपनी अरकारमयी सक्तियों पर ही गवं था; इसलिए 
प्राचीन रसवाद के विरोध में उन्होने अलंकार मत खडा करिया, जिसमें 
रोति ओौर वक्रोक्ति इत्यादि का भी समावेश थां । 

डन लागा कं पास रस-जंसी कोई आम्यन्तरिक वस्तु न थी। अपनी 
साधारण धामिक कथाओं मे वे काव्यका रंग चढा कर सक्ति वाग्विकल्य 
ओर वक्रोक्ति के द्वारा जनता को आक्रष्ट करने मं लगे रटे । शिलालिन, 
ृशादव ओौर भरत आदि कै ग्रन्थ अपनी आलोचना ओर निर्माण-दैटी 
की व्याख्या के द्वारा रस के आधार धे। अलंकार की आलोचना ओौर 
विवेचना के लिए भी उसी तरह के प्रयत्न हुए । भामह ने पहले काव्य- 
शरीर का निदेश किया ओर अर्थालकार तथा शब्दालंकार का विवेचन 
किया । इनके अनुयायी दण्डी ने रीति को प्रधानता दी। सौन्द्य-प्रहण 
की पद्धति समञ्मने के लिए वागिकल्पों के चारत्व का अन॒गीलन होने लगा । 
अक्कार का महत्त्व बढा; क्योकि वे काव्य की शोभा मान लिये गये धे) 
पिच्टे काल मेँ तो वे कनककण्डल की तरह आभृषण ही समञ्च लिये गये । 
काव्यारुकार सूत्र में ये आलोचक कछ ओर गहरे उतरे ओर उन्होने 
अकारं की व्याख्या सौन्दर्य-बोध के आधार पर करने का प्रयत्न किया । 

काव्यम्‌ प्राहयमलकारात्‌, सौन्दयंमलंकारः--उत्यादि से सौन्दर्य 
को प्रतिष्ठा अलंकार में हई । काव्य के सौन्दर्य-बोध का आधार शब्द 
विन्यास-कौशल ही रहा । इसी को वे रीति कहते भे । विशिष्ट-पद-रचना 
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रीतिः से यह स्पष्ट हं । रीति, अलंकार तथा वक्रोक्ति श्रव्य काव्यो | 
सम्बन्ध मे विचार करनेवालों के निमणि थे; इसलिए आरम्भ मेँ इन लोगों 
ने रसकोभी एक तरह का अकार ही माना ओर उसे रसवद्‌ अकार 
कहते थे । अलंकार मत के रीति-गरन्थों के जितने लेखक हूए, उन्होने शब्दों 
को ही प्रधान मान कर अपनं कान्य-लक्षण बनाये । वाक्यं रसात्मकं 


र्यम्‌, रमणीयार्थप्रतिपादकः शाब्दः कान्यम्‌ इत्यादि । 


इन परिभाषाओं में शब्द ओर वाक्य ही काव्यरूप माने गये हं । पण्डित- 
राज ने तो तददोषौ शब्दाथौ" मे से अथं का बहिष्कार करने काभी आग्रह 
किया है । शन्द-माव ही काव्य है, शब्द ओर अर्थं दोनों नहीं । भले ही 
उसमे से रमणीयां निकलना भावर्यक हो, पर काव्य है शब्द ही । इन 
गब्द-विन्यास-कौशल का समर्थन करनेवालों कोभीरसकी आवद्यकता 
प्रतीत हर्द; क्योकि रस-जैसी वस्तु इनके काव्य-शरीर की आत्मा बन 
सकती थी । ` श्वुगारतिलक ' मे स्वीकार किया गया हे कि- 


प्रायो नारचं प्रति प्रोक्ता भरताः रसस्थितिः 
यथामति मयाप्येषा काव्ये प्रतिनिगद्यते। 


आककारिकों के काव्य-शरीर या बाह्य वस्तु से साहित्यिक आलोचना 
पण नहीं हो सकती थी । कहा जाता हं कि ' अभिव्यंजनावाद अनुभूति या 
भरभाव का विचार छोड कर वाक्वेचित्य को पकड़ कर चला; पर वाक्‌- 
वेचिच्य का दृश्य गम्भीर वृत्तियों से कोई सम्बन्ध नहीं । वह केवल कृतूहल 
उत्पन्न करता हं । ' तव तो यह मानना पड्गा कि विशिष्ट-पद-रचना- 
रोति ओौर वक्रोक्ति को प्रधानता देनेवाले अटंकारवादी भामह, दण्डी, 
बामन ओर उद्भट आदि अभिव्यंजनावादी ही भे। 

साहित्य में विकल्पात्मकं मनन-वारा का प्रभाव इन्हीं अलकारवादियों 
ने उत्पन्न किया तथा अपनी तकं-प्रणाटी से आलोचना-शास्य की स्थापना 


[श 


कौ; किन्तु रंकल्पात्मकं अनुभूति के 


। कस्तु रस का प्रलोभन, कदाचित्‌ 
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उन्हें अभिनवगुप्त की ओर से ही मिला । उन्होने रस के सम्बन्ध में ध्वन्या- 
खोक की टीका मेँ लिखा ह-- 

काव्येऽपि लोकनाटचघरभिस्थानीये स्वभावोक्तिवक्रोक्तिप्रकार- 
दयेनालौकिकप्रसन्नमधुरोजस्विशब्दसमप्यंमाणवि भावादियोगादियमेव रस- 
वार्ता । अस्तु वा नाटचाष्टिचित्ररूपा रसप्रतीतिः \ 

रस को अपनाकर भी इन वृद्धिवादी ताक्किकों न अपने पाण्डित्य के 
बल पर्‌ उसके सम्बन्ध में नये-नये वाद खड़ं किये । रस किसे कहते हं 
उसकी व्यापार-सीमा कहां तक हे, वह व्यंग्य है कि वाच्य, इस तरह के 
बहृत-से मतभेद उपस्थित हृए । दार्दोनिकं युक्तियां लगाई गई । रस कार्य 
टं किं अनुमेय, भोज्य हे कि ज्ञाप्य--इन प्रदो पर रस का, काव्य ओर नाटक 
दोनों मे समन्वय करने की दृष्टि से विचार होने लगा; क्योकि इस काल मे 
काव्य से स्पष्टतः श्रव्य काव्य का ओौर नाटक से दृश्य का अथं किया जाने 
ल्या था। किन्त सामाजिको या मों मे द्य वस्त रस : 
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ई ग ही बल था। प् । काठ बनाने के 
लिए करई उपाय किये गये । उन्हीं मे से एक उपाय आक्षेप भी है । आक्षेप 
के दारा विभाव, अनुभाव या संचारीमेसे एक भी अन्य दोनों को ग्रहण 
करने में समर्थं हो जाताहै। रसं के सम्बन्ध मे विकल्पवादियों के ये 
आरोपित तकं थे । आनन्द परम्परावाले रोवागमों की भावना में प्रकृत रस 
की सुष्टि सजीव धी। रस कौ अभेद ओर आनन्दवाी व्याख्या हई । 
भट्ट नायक ने साध(रणीकरण का सिद्धान्त प्रचारित किया, जिसके द्वारा 
| सामाजिक तथा नायक की विदोषता नष्ट होकर, लोक-सामान्य-प्रकारा- 
आनन्दमय, आत्मचेतन्य की प्रतिष्ठा रस में हई । | 
रस ओौर अलंकार दोनों सिद्धान्तो मे समन्लोता कराने के लिए ध्वनि 
को व्याख्या अलकारसरणि-व्यवस्थापक आनन्दवद्धन ने इस तरह से की 
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कि ध्वनि के भीतर ती रस ओर अलकार दोनों आ गये । इन दोनों 
भ भी जो साहित्यिक अभिव्यक्ति बची, उसे वस्तु कट्‌ कर ध्वनि के अन्तरगत 
भना गया। काव्य की आत्मा ध्वनि को मान कर रस, अकार ओौर 
वस्तु, इन तीनों को ध्वनि का ही भेद समभने का उपक्रम हुआ । फिर 
मी आनन्दवद्धंन ने यह स्वीकार किया कि वस्तु ओर अलंकार से प्रधान 1 
रस ध्वनि ही दै--प्रतीयमानस्य चान्यप्रभेददश्ननेपि रसभावमखेनेवो- च 
उ नगन्‌ श्राघान्यात्‌ ( आनन्दवद्धंन ) आनन्दवर्धन ने रस-ध्व नि | 
“जान माना; परन्तु अभिनवगु"त ने ` ध्वन्यालोक ' कौ टी टीका में 
अपनी पाण्डित्यप्‌णं विवेचन-दौली से यह सिद्ध किया कि काव्य कौ आत्मा 
रस ही हं) तेन रसमेव वस्तुत आत्मा वस्त्वलकारध्वनिस्तु सर्वथा रसं 
भ तिपय्यंवस्यते ( लोचन ) । 
यहाँ पर यह स्मरण रखना होगा कि अलकार-व्यवस्थापक आनन्द- 

वदन ने श्रव्य काव्यो में भी रसो का उपथोग मान लिया था; परन्तु 
आत्माकेरूपमेष्वनिकी ही प्रधानता इस विचार से रक्खी कि अलकार- 
मत मं रस-जैसी नाट्य-वस्तु सव से अधिक प्रमुख न हो जाय। यह 
सिद्धान्तो की लडाई थौ । आनन्दवर्धन ने रसं कौ दष्ट से विवेचना करते 
दए महाभारत को शान्त-रस-प्रधान ओर रामायण को करुण-रस का 
वन् माना ; किन्तु मुक्तकों मे रस कौ निष्पत्ति कटिन देख कर उन्होने 
पह भी कहा कि श्रव्य के अन्तर्गतं मुक्तक काव्यो मे रस की निबन्धना 
अधिक प्रयत्न करने पर टी कदाचित्‌ सम्भव हो सकेगी । 

प्रबन्धे मुक्तके वापि रसादीन्‌ बदधुमिच्छता । 

त्नः कायः सुमतिना परिहारे विरोधिना ॥, 

जन्यथत्वस्य रसमयरलोकएकोपि सम्यङ न स्पद्यते । 

आनन्दवर्धन भी कादमीर के थे ओरं उन्होने वहाँ आगमानुयायी 

भानन्द सिद्धान्त के रस को ताक अलंकार : 
माहेर्वराचार्यं अभिनवगुप्त ने इन्हीं 
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आनन्द पथवाटे डौवाद्रेतवाद के अनुसार साहित्य मं रस कौ व्याख्या की । 
नाटकों के स्वरूप तो उनके सिद्धान्त ओौर दाशनिकं पक्ष के अन॒कृल ही 
ये । अभिनवगुप्त ने अपनी लोचन नाम की टीका में स्पष्ट ही लिखा है-- 
तदुत्तीणंतत्वे तु सवम्‌ परमेइवराद्रयम्‌ तब्रह्मेत्यस्मच्छास्त्रानुसरणेन 
विदितम्‌ तनत्त्रालोकभ्रन्थे विचारयेत्यास्ताम्‌ । 
अभिनवगुप्त ने रस की व्याख्या मं आनन्द सिद्धान्त की अभिनेय 


+ ष ॥ नि गक ४ ॥ ~ 4 
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| नतंक आत्मा प्रक्षकाणि इद्दरियाणि। उन सत्रों में अभिनय को दार्शनिक 
= के रूपमे ग्रहण किया गया हं । रोवाद्रेतवादियों ते श्रतियों के 
आनन्दवाद को नाट्‌ूय-गोष्ठियों में प्रचलित रक्खा था; ईसलिए उनके 
यहां रस का साम्प्रदायिक प्रयोग होता था । विगलितभेदसंस्कारमानन्दरस- 
प्रवाहमयमेव परश्यति ( क्षेमराज ) इस रस का पृणं चमत्कार समरसता 
नं होता है। अभिनवगुप्त ने नाद्यो की व्वाल्या ने उसी 


या। भद नायक नं साधारणी 






स्पष्ट किया । उन्होने कटा कि वासनात्मकतया स्थित रति आदि वत्तिर्यां 
ही साधारणीकरण-द्वारा भेद-विगलित हौ जान पर आनन्द-स्वरूप हो 
जाती हं । उनका आस्वाद ब्रह्मास्वाद के तुल्य होता हं । परब्रह्मास्वाद- र 
र्चा स्त्वस्य रसस्य ( लोचन ) वासनात्मक रूप से स्थित 
रति आदि वत्तियों में ब्रह्मास्वाद कौ कल्पना साहित्य मे महान्‌ परिवर्तन 
टेकर उपस्थित हर्द । रति आदि कई वृत्तियां स्थायी मानी जा चुकी 
थीं; किन्तु आलोचक एक आत्मा कौ खौजमे थै। रस को अपनाकर 
वरे कछ द्विविधा में पड़ गये थे। आनन्दवादियों की यह व्याख्या उन सव 
गंकाओं का समाधान कर देती थी। उनके यहां कहा गया हं लोकानन्द 
समाधिसुखं ( शिवसूत्र १८ ) क्षमराज उसको टीका मं कहते ते ह प्रमात्‌- 
पदविश्रान्ति अवचघानान्तहचमत्कारमयो य आनन्द एतदेव अस्य समाधिः 
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सुखम्‌ । इस प्रमातृपद-विश्रान्ति में जिस चमत्कार या आनन्द का 
लोकसंस्था आनन्द के नाम से संकेत किया गया हे, वही रस के साधारणी- 
करण मे प्रकाशानन्दमय सम्विद्‌ विश्वान्ति कै रूप में नियोजित था। इन 
आलोचकों का यह सिद्धान्त स्थिर हुआ किं चित्तवृत्तियों की आत्मानन्द 
मे तल्लीनता समाधि-सुख ही है । साहित्य मे भी इस दार्शनिक परिभाषा 
को मान लेने से चित्त की स्थायी वृत्तियों की वहूसंख्या का कोई विरोष 
अथ नहीं रह गया । सब वत्तियो का प्रमातृपद-अहम्‌ मं विश्रान्ति होना 
टी पर्याप्त था। अभिनव के आगमाचार्यं गृरु उत्पल ने कहा है कि-- 


प्रकाश्स्यात्मविश्ान्तिरहंभावो हि कीतितः। 


प्रकाश का यहां तात्पयं हं चैतन्य । यह चेतना जब आत्मा में ही 
विश्रान्ति पा जाय वही पूणं अहंभाव ह । साधारं य ण-द्वारा आत्म 
ही दानिक सीमा ह । साहित्यदपंणकार की रस-व्याख्या मे उन्हीं लोगों 
की शब्दावली भी है-- 
स्वत्वोद्रेकादखण्डस्वप्रकाडानन्दचिन्मयः इत्यादि । 








यह रस बृद्धिवादियो के पास गया, तो धीरे-धीरे स्पष्ट हो गया कि 
रसकं मूर मं चेतन्य की भिन्नता को अभेदमय करने का तत्त्व ह । फिर 
तो चमत्कारापरपर्याय अनुभव साक्षिक रस को पण्डितराज जगन्नाथ 
ने आगमवादियों की ही तरह रसो वं सः, रसं हेव लब्ध्वाऽनन्दीभवति 
के प्रकाश मे आनन्द ब्रह्म ही मान लिया। 

सम्भवतः इसीलिए दुःखान्त प्रबन्धो का निषेध भी किया गया। 
क्योकि विरह्‌ तो उनके किए प्रत्यभिज्ञान का साधन, मिलन का द्वार 
था। चिर-विरह की कल्पना आनन्द में नहीं की जा सकती । शौवागमो 
के अनुयायी नाट्यं में इसी कल्पित विरह या आवरण का हृटना ही प्रायः 
दिखटाया जाता रहा । अभिज्ञान गाकृन्तल इसक। सब से बड़ा उदाहरण 
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लैवागम के आनन्द-सम्प्रदाय के अन॒यायी रसवादी, रस कौ दोनों 
सीमाओं गार ओर शान्त को स्पशं करते थे। भेरत ने कहा है-- 
भावा विकारा रत्यादयः शान्तस्तु प्रकृतिमतः 
विकारः प्रकृतेर्जातः पुनस्तत्रैव लीयते, 
यह शान्त रस निस्तरंग॒महोदधिकल्प समरसता ही है। किन्तु 
बृद्धि-दारा सुख कौ खोज करनेवाटे सम्प्रदाय ने रसो मे श्रगार कौ 
महत्त्व दिया ओौर आगे चलकर शोवागमों के प्रकाश में साहित्य-रस कौ 
व्याख्या से सन्तुष्ट न होकर, उन्होने श्ंगार का नाम मधुर रख लिया । 
कहना न होगा कि उज्ज्वल नीलमणि का सम्प्रदाय बहुत कुछ विरहोन्मुख 
ही रहा, ओर भक्ति-प्रधान भी । उन्होने कहा है-- 
मख्यरसेषु पुरा यः संक्षेयेनोदितोरहस्यत्वात्‌, 
पृथगेव भक्तिरसराट्‌ सविस्तरेणोच्यते मधुरः । 
कदाचित्‌ प्राचीन रसवादी रस की पूर्णता भक्ति में इसीलिए नहीं 
मानते थे कि उसमें द्वैत का भाव रहता था। उसमें रसाभास कौरही 
कल्पना होती थी। आगमो मेँ तौ भक्ति भी अद्रंतमूला थी। उनके 
यहाँ दरैत-प्रथा तदृज्ञानतुच्छस्वात्‌ बंधमुच्यते के अनुसार दैत बन्धन धा । 
इस मधुर-सम्प्रदाय मे जिस भक्ति का परिपाक रस के रूप मे हुआ, 
उसमे परकीया-प्रेम का महत्त्व इसीलिए बढा कि वे लोग दार्शनिक दुष्ट 
से ततव को स्व से पर मानते भे । उज्ज्वल नीलमणिकार का कहना है-- 
रागेणोल्लंबयन्‌ धर्मम्‌ परकीया ब्लाथना 
तदीय प्रेम वसति वुधेदपपतिस्मृतः 
अत्रेव परमोत्कर्षः श्ुंगारस्य प्रतिष्ठितः) 
श्यृगार का परम उत्कर्षं परकीया में मानने का यही दादौनिक कारण 
है जीव ओर ईश की भिन्नता) हाँ, इस लक्षण में घमं का उल्लंघन करने 
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का भी संकेत हं । विवेकवादी भागवत धर्मं ने जव आगमो ऊ अनुकरण 
मं आनन्द की योजना अपने सम्प्रदाय मे की, तो उसमें इस प्रेमा-भक्ति 
के कारण श्रुति-परम्परा के धामिक बन्धनं को तोडने का भी प्रयोग 
आरम्भ हृजा। उनके लिए परमतत्त्व की प्राप्ति सांसारिक परम्परा 
कोछोडनेसेही हौ सकती थी। भागवत का वह प्रसिद्ध दलोक इसके 
किए प्रकाड-स्तम्भ बना- 
आसामहो चरणरेणुजुषामहं स्याम्‌ 
वन्दावने किमपि गुल्मलतौषधीनाम्‌ । 
या दुस्त्यजं स्वजनमाय्यंपथं च हित्वा 
भेजुर्मृक्‌न्दपदवीं भृतिभिषिमग्याम्‌ । 
यह आयंपथ छोड़ने की भावना स्पष्ट ही श्रुति-विरोध में थी । आनन्द 
को योजना करने जा कर विवेकवाद के लिए दूसरा न तो उपाय था ओर 
न दाशनिक समर्थन ही था । उन्होने स्वीकार किया कि संसार में प्रचलित 
आर्य-सिद्धान्त सामान्य लोक-आनन्द तत्त्व से परे कै 
किए गोलोक मे लास्य-लीला की योजना की गई ; किन्तु समग्र विरव 
के साथ तादात्म्य वाली समरसता ओौर आगमो कै स्पन्द-शास्त्र के ताण्डव- 
शणं विदव नृत्य का पूणं भाव उसमे न थाः। इन लोगों क द्वारा जव रसों 
कौ दाशेनिक व्याख्या हुई, तब उसे प्रेम-मूकक रहस्य में ही परिणत किया 
गया ओौर यह रहस्य गोप्य भी माना गया । ' उज्ज्वल नीलमणि' की 
टीका में एक जगह स्पष्ट कहा गया ह- 
अयमुज्ज्वलनीलमणिरेतन्मूल्यमजानदभ्योऽनादरश्ंकया गोप्य एवेति । 
भारतेन्दुजी ने अपनी चन्द्रावली नाटिका भें इसका सकेत किया 
टं । इस रागात्मिका भक्ति के विकास में हास्य, करुण, वीभत्स इत्यादि 
प्राचीन रस गौण हो गये ओौर दास्य, सख्य आर वात्सल्य आदि नये रसो 
कौ सृष्टि हुई । माधूर्य के नेतृत्व में दरैत-भावना से परिपृष्ट दास्य आदि 
रस प्रमुख बने । आनन्द की भावना इन आधूनिक रसोँ में विभ्पंखल 
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ही रही । हिन्दी के आरम्भ में श्रव्य काव्यो फी प्रचुरता थी। उनमें 
भी रस की धारा अपने मूल उद्गम आनन्द से अलग होकर चिर- 
विरहोन्मुख प्रेम के स्रोत में बही । यह बाढ वेगवती रही, किन्तु उसमं 
रस की परणता नहीं। तात्त्विकं ओर व्यावहारिक दोनों दृष्टिं स 
आत्मा की रस-अनुमूति एकांगी-सी बन गयी । 

मनोभावों या चित्तवृत्तियों का ओर उनके सब स्वरूपो का नाट्‌य- 
रसो में आगमान्‌कल व्याख्या से समन्वय हौ गया था । अहम्‌ कौ सव 
भावों मे, सव अनुभूतियों म परणता मान ली गयी थी । वह बात पिचछछले 
काल के रस-विवेचकों के द्वारा विश्ुखल हो गयी । हां, इतना हुआ कि 
सिद्धान्त-रूप से ध्वनि, रीति, वक्रोक्ति ओर अलंकार आदि सब मतों 
पर रस की सत्ता स्थापित हो गयी। वास्तव में भारतीय दरशन ओौर 
साहित्य दोनों का समन्वय रस में हृजा था ओर यह साहित्यिक रस 
दाशंनिक रहस्यवाद से अनुप्राणित हं 

फिर भी रस अपने स्वरूप मे नाट्यो की अपनी वस्तु थी। ओौर 
उसी में आत्मा की मूल अनुभूति पूणता को प्राप्त हृई धी । इसीलिए 
स्वीकार किया गया--काब्येष्‌ नाटक रम्यम्‌ ) 
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पर्चिम नं कटा को अन्‌करण ही मानां > ; उसमं सत्य नहीं । उन 
"गा का कहना हं किं "' मनुष्य अनकरणील प्राणी > > सलिए अन्‌करणं 
मूच्क कला म उसको सुख मिलता ह । “ किन्त भारत मे रस-सिद्धान्त 

दवारा साहित्य में दार्शनिक सत्य की प्र तिष्ठा हई ; क्योकि भरत नें 
कटा हं--आत्माभिनयनं भावो ( २६-३९ )--अत्मा का अभिनय 
भाव हं । भाव ही आत्म-चैतन्य मं विश्रान्ति पा जाने पर रस होते हं। 
जसे विश्व के भीतर से विश्वात्मा की अभि व्यक्ति होती है, उसी तरह 
नादकां से रस की। आत्मा के निजी अभिनय मेँ भ वसृष्टि होती 
जिस तरह आत्मा की ओर इदम की भन्नता मिटाने मे अदरैतवाद का 
"याग ह, उस्ना प्रकार एक ही प्रत्यगात्मा के भाववैचिव्यों का- _ जो नतं 
ग्ना कं अभिनय-मात्र है--अभमेद या साधारणीकरण भी रसमेंहे। 
चस रस म जास्वाद का रहस्य ह। ष्लेटो इसलिए अ भिनेता में चरित्र- 
हीनता आदि दोष नित्य-सिद्ध मानता > ; क्योकि वे क्षण-क्षण मे अनकरण 


शील होते हँ, सत्य को ग्रहण नहीं कर पाते । किन्तु भारतीयों की दष्ट 
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भिन्न है । उनका कहना ह कि आत्मा के अभिनय को, वासना या भाव 
को अभेद आनन्द के स्वरूप मेँ ग्रहण करो । इसमे विशुद्ध दार्शनिक अद्रैत 
भाव का भोग किया जा सक्ता है। यह्‌ देवतार्चन है । आत्म-प्रसाद 
का अनन्द-पथ हं । इसका आस्वाद ब्रह्मानन्द ही है । 

आस्वाद कं आधार पर विवेचना करने मेः कहा जा सकता है किं 
आस्वाद तो केवल सामाजिको को ही होता है। नटो को उसमें क्या? 
आधुनिक रंगमंच का एक दल कहता है कि “ नट कौ आस्वाद, अनुभूति 
को आवश्यकता नहीं । रा-मंच मे हम वाह्य-विन्यास ( मेक-अप ) के 
दारा गृढ्-से-गूढ भावों का अभिनय कर लेते है| "'# किन्तु यह विवाद 
भारतीय रंगमंच के प्राचीन संचालकों मे भी हजा था। इसी तरह एक 
पक्ष कहता धा-- 

अष्टावेव रसनाटश्ेष्विति केचिदचूचुदन, तदचार यतः किञ्चिन्न रसं 
स्वदते नटः। अर्थात्‌ नट को आस्वाद तो होता ही नही, इसलिए शान्त 
भी क्यों न अभिनयोपयोगी रस माना जाय। यह कहना व्यथं है कि 
शान्तस्य शमसध्यरवाल्नटे चेतदसम्भवात्‌, अष्टावेव रसाः. नाट्ये न 

*{116 7९ 1718र6-प्र]) 16710 ;8 रता] ग# प्र 
भणण ए फलः ८0 9 ०88 त 116 {8८८, 
फणा ०प{ 16 तल्डप्€्व्‌ दोश्ादटालः ता 1, 8&त्‌ 
1881110717 = धल 10ाश्कऽ 0 ४ 8९८16 ८०ा1]0081101) 
111९], > ९त का] भ 27९80] प्})]€ ९70, 8180 8 8९(1€†, 
८11 वद्षा0ा) 7106 {४८९ 1710 जल, व< 16 
01110 ० 106 फला 9 [लयणः8 €लाफ €द[)16881011. 
8 धा 71076, 8 १९८] अप्रता ० 11807, 10068 {0 
701 एाक्षाफ़ 11180718] ९]9786{€ा8 0 108 प्86. 

(१४१८९ 20 06९., 36.) 





का० € 











८२ नाटकों मं रस का प्रयोम 


शान्तस्तत्र युज्यते । राम का अभाव नटों में होता है । शान्त का अभिनय 
असंभव ह। नटो मे तो किसी भी आस्वाद का अभाव ह ; इसलिए शान्त 
रस भी अभिनीत हो सकता है, इसकी आवदयकता नहीं कि नट परम 
शान्त, संयत हो ही । किन्तु साधारणीकरण में रस ओर आस्वाद की 
यह कमी मानी नहीं गयी । क्योकि भरत ने कहा है कि-- 
इन्द्ियार्थंइच मनसा भाव्यते ह्यन्‌भावितः । 
नवेत्तिहटयमनाः किञ्चिद्विषयं पञ्चहेतुकम्‌ ॥ ( २४-२८ ) 

इन्द्रियों के अथं को मन से भावना करनी पडती हें । अनुभावित 
होना पडता है । क्योकि अन्यमनस्क होने पर विषयों से उसका सम्बन्ध 
ही छूट जाता ह। फिर तो क्षिप्रं संजातरोमाञ्चा वाष्पेणावृतलोचना, 
कुवत नतकी हरषप्रीत्या वाक्येश्च सस्मित; ( २६-५० ) । इन रोमाञ्च 
आदि सात्विक अनुभावो का पूरणं अभिनय असंभव ह । भरत नें तो गौर 
भी स्पष्ट कहा है- एवं बुधः परं भावं सोऽस्मीति भनसा स्मरन्‌ । 

बागङ्गलीलागतिभिहवचेष्टाभिहच समाचरेत्‌ ( ३५-१४ ) । तब यह मान 
लेना पडेगा कि रसानुभूति केवर सामाजिको में ही नहीं, प्रत्युत नटो 
मंभीह। हां, रस-विवेचना मे भारतीयों ने कविकोभी रस का भागी 
माना हं । अभिनवगुप्त स्पष्ट कहते हैँ --कविगतसाधारणौभूतसंविन्मलङच म्‌ 
काव्यपुरस्सरो नाटचव्यापारः सैव च संवित्‌ परमार्थतो रसः ( अभिनव- 
भारती ६ अध्याय ) कवि में साधारणीभूत जो संवित्‌ है, चैतन्य है, वही 
काव्यपुरस्सर होकर नाट्यव्यापार में नियोजित करता है, वही मूल 
सवित्‌ परमां मे रस है । अव यह्‌ सहज मे अनुमान किया जा सकता 
हे कि रस-विवेचना में संवित्‌ का साधारणीकरण त्रिवृत्‌ है । कवि, नट 
आर सामाजिक में वह्‌ अभेद भाव से एक रस हो जाता है । 

इधर एक निम्न कोटि की रसानुभूति की भी कल्पना हई हं । कृ 
रोग कटते ह कि जव किसी अत्याचार के अत्याचार को हम रंगमंच 
पर देखते है, तो हम उस नट से अपना साधारणीकरण नहीं कर पाते। | 
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फलतः उसके प्रति रोष-भाव ही जाग्रत होता है, यह तो स्पष्ट जिषमता 
हं । ' किन्तु रस में फलयोग अर्थात्‌ अन्तिम संधि मुख्य हे, इन बीच कै 
व्यापारो मं जो संचारी भावों के प्रतीक हं ; रस को खोज कर उसे छिन्न- 
भिन्न कर देना ह । ये सव मुख्य रस वस्तु के सहायक-मात्र हँ । अन्वय 
भौर व्यतिरेक से, दोनों प्रकार से वस्तु-निदेश किया जाता ह । इसक्लिए 
य रस का आनन्द बढ़ाने में ये सहायक-मात्रही है वह रसानुभूति 
निम्न कोटि की नहीं होती । इस कल्पना के ओरभी कारण ह । वतंमान 
काल मं नाटकों के विषयों के चुनाव में मतभेद है । कथा-वस्तु भिन्न 
भ्रकार से उपस्थित करने की प्रेरणा बलवती हो गयी ह । कृष लोग प्राचीन 
रस-सिद्धान्त से अधिक महत्त्व देने लगे हं --चरिव्र-चिव्रण पर । उनसे 
मी अग्रसर हुजा ह दूसरा दल, जो मनुष्यों के विभिन्न मानसिक आकारो 
के प्रति कृतूहलपूरणं है अथ च व्यक्ति-वैचित्य पर विश्वास रखनेवाला 
हं। ये लोग अपनी समभी हई क्छ विचित्रता-मात्र को स्वाभाविक 
चित्रण कहते है, क्योकि पहला चरत्र-चित्रण तो आदर्शवाद से ३ बहुत 
धनिष्ठ हो गया है, चारित्य का समर्थक हं, किन्तु व्यक्ति-वैचित्यवारे 
अपने को यथार्थवादियों मं ही रखना चाहते है । 

यह विचारणीय है कि चरित्र-चित्रण को प्रधानता देनेवाचे ये दोनो 
पक्ष रस से कहां तक सम्बद्ध होते है । इन दोनों पक्षो कारससे सीधा 
सम्बन्ध तो नहीं दिखाई देता ; क्योकि इसमें वतमान यग कौ मानवीय 
मान्यताएं अधिकं प्रभाव डाल चुको हं, जिसमें व्यक्ति अपने को विरद 
स्थिति मे पाता ह। फिर उसे साधारणतः अभेदवाली कल्पना, रस का 
साधारणीकरण कंसे हृदयंगम हो ? वर्तमान युग बुद्धिवादी है, आपाततः 
उसे दुःख को प्रत्यक्ष्‌ सत्य मान लेना पड़ा हं । उसके लिए संघषं करना 
अनिवायं-सा ह । किन्तु इसमे एक बात ओर भी हे । पर्चिम को उपनिवेश 
बनानेवाले आर्यो ने देखा कि प्रत्येक व्यक्ति के किए मानवीय भावनाणं 
विदोष परिस्थिति उत्पन्न कर देती है। उन परिस्थितियों से व्यक्ति अपना 
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सामज्जस्य नहीं कर पाता । कदाचित्‌ दुगम भूभागो में, उपनिवेगों की 
खोज मे, उन लोगों ने अपने को विपरीत दया मे ही भाग्य से लते हृए 
पाया। उन लोगों ने जीवन की इस कठिनाई पर अ धिक व्यान देने के 
कारण इस जीवन को ( टेजडी ) दुःखमय ही समभ; पाया। अर यह्‌ 
उनको मनुष्यता की पुकार थी, आजीवनं लड़ने के किए । ग्रीक ओर 
रोमन लोगों को बुद्धिवाद भाग्य से, ओर उसके दवारा उत्पन्ने दुःखपू्णंता 
से संघषं करने के लिए अधिक अग्रसर करता रहा । उन्हें सहायता के 
किए संघबद्ध होने पर भी, व्यक्तित्व के पुष्पाथं के विकास के लिए, मक्त 
अवसर देता रहा ; इसलिए उनका बुद्धिवाद, उनकी दुःख-भावना के 
दारा अनुप्राणित रहा। इसी को साहित्य में उन लोगों ने प्रधानता दी | 
यह भाग्य या नियति की विजय थी | 

परन्तु अपने घर में सुव्यवस्थित रहनेवाले आर्यो के किए यह आवर्यकं 
न था, यद्यपि उनके एक दल ने संसार मेँ सव से बड़ वुद्धिवाद ओर 
दु-ख-सिद्धान्त का प्रचार किया, जो विशुद्ध दार्शनिक ही रहा साहित्य 
मं उसे स्वीकार नहीं किया गया । हा, यह एक प्रकार का विद्रोह 
ही माना गया। भारतीय आर्यो को निराशा न थी। करुण रस था. 
उसमं दया, सहानुभूति की कल्पना से अधिक थी रसानुभूति । उन्होने 
रत्येकं भावना में अभेद, निषिकार आनन्द लेने मे अधिक सुख माना । 

आत्मा कौ अनुभूति व्यक्ति ओर उसके चरितर-वैचिग्य को लेकर 
ही अपनी सृष्टि करती है । भारतीय दृष्टिकोण रस के लिए इन चरित्र 
मौर व्यक्ति-वैचिव्यों को रस का साधन मानता रहा, साध्य नहीं । रस 
मं चमत्कार के आने के किए इनको बीच का माध्यम-सा ही मानता 
जया । सामाजिक इतिहास मे, साहित्य-सृष्टि के द्वारा, मानवीय 
वासनाओों को संशोधित करने वाला परिचम का सिद्धान्त व्यापारो मे चरिव- 
निमणि का पक्षपाती है । यदि मनुप्य ने कछ भी अपने को कला के द्वारा 
संभार पाया, तो साहित्य ने संशोधन का काम कर लिया। दया आओौर 
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हानुभूति उत्पन्न कर देना ही उसका ध्येय रहा जौर हं भी। वर्तमान 
साहित्यिक प्रेरणा-- जिसमें व्यक्ति-वैचित्य मौर यथार्थवाद मुख्य है-- 
मूल में संशोघनात्मक ही है । कहीं व्यक्ति से सहानु भूति उत्पन्न कर्‌ के 
तमाज का संशोधन ह ; ओर कहीं समाज की दुष्टि से व्यक्ति का! 
किन्तु दया ओौर सहनुभूति उत्पन्न कर के भी वह दुःख को अधिक प्रतिष्ठित 
करता हं, निराशा को अधिके आश्रय देता ह । भारतीय रसवाद में मिलन, 
अभेद सुख की सृष्टि मुख्य है । रस॒ में (= कौ कल्पना प्रच्छन्न रूपं 
से अन्तनिहित है । सामाजिकं स्शूल रूप सो नही, किन्तु दार्दानिक 
सूक्ष्मता के आधार पर । वासना से ही क्रिया सम्पन्न होती हे, ओर क्रिया 
के संकलन से व्यक्ति का चरित्र बनता हं । चरित्र मे महत्ता का आरोप 
हौ जाने पर, व्यक्तिवाद का वैचित्य उन महती लीलाओं से विद्रोह करता 
हं । यह है पर्चिम कौ कला का गुणनफल ! रसवाद मे वासनात्मकतया 
स्थित मनोवृत्ति्या, जिनके द्वारा चरित्र की सृष्टि होती है, साधारणी- 
करण कै द्वारा आनन्दमय वना दौ जाती हे ; इसलिए वह वासना का 
संशोधन कर के उनका साधारणीकरण करता है । इस समीकरण कै 
दवारा जिस अभिन्नताकी रससृष्टि वह करता हँ, उसमें व्यक्ति कौ विभिन्नता, 
विशिष्टता हट जाती है ; ओर साथ ही सब तरह की भावनाओं कौ एक 
भरातल पर हम एक मानवीय वस्तु कट्‌ सकते हं । सव प्रकार के भाव 
एकं दूसरे के पूरक बन कर, चरित्र ओर वैचिच्य के आधार पर रूपक 
बनाकर, रस की सुष्टि करते ह । रसवाद कौ यही पूर्णता है । 
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कहा जाता हं कि ` साहित्यिक इतिहास के अनुक्रम मं पहले गद्य, 
तब गीति-काव्य ओर इसके पीछे महाकाव्य आते हँ ' ; किन्तु प्राचीनतम 
संचित साहित्य ऋग्वेद छन्दात्मक हे। यह ठीक दहै कि नित्य के व्यवहार 
मे गद्यकीही प्रधानता है; किन्तु आरम्भिक साहित्य-सृष्टि सहज मे कण्ठस्थ 
करने के योग्य होनी चाहिए; ओर पद्य इसमें अधिकं सहायक होते हैं । 
भारतीय वाङ्मय में सूत्रों की कल्पमा भी इसीलिए हुई कि वे गद्य-वण्ड 
सहज ही स्मृतिगम्य रहें । वैदिक-साहित्य के बाद लौकिक साहित्य मं भी 
समायण तथा महाभारत आदि काव्य माने जाते है । इन ग्रन्थों को काव्य 
मानने पर, लौकिक-साहित्य मे भी पहले-पहर पद्य ही आये; क्योकि वैदिक- 
साहित्य मे भी ऋचां आरम्भ में थीं। फिरतो इस उदाहरण से यह नहीं 
माना जा सकता कि पहले गद्य, तब गीति-काव्य, फिर महाकाव्य होते है । 

सस्कृत के आदि-काव्य रामायण में भी नाटकौं का उल्लेख है । 

बधुनाटकसंधेश्च संयुक्तां स्वेतः पुरीम्‌--१४-५ अध्याय, बालका 
यं नाटक केवल पद्यात्मक ही रहे हो, एेसा अनुमान नहीं किया जा सकता । 
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१ भवतः रामायण-काल के नाटकसंघ बहुत प्राचीन काल से प्रचलित 
भारतीय वस्तु थे। महाभारत मे भी रम्भाभिसार के अभिनय का विशद 
बणन मिलता ह । तब इन पाट काव्यो से नाटक काव्य प्राचीन थे, एसा 
मानने मेँ कोई आपत्ति नहीं हो सकती । भरत के नाटच-शास्त्र में अमृत- 
मन्यन ओर त्रिपुरदाह नाम के नाटकों का उल्टेख मिलता ह । भाष्यकार 
पतञ्जलि ने कस-वध ओर बलि-बन्ध नामक नाटकों का उल्लेखं किया 
हं । इन प्राचीन नाटकों कौ कोई प्रतिलिपि नहीं मिलती । सम्भवहं किं 
भन्य प्राचीन साहित्य की तरह ये सब नाटक नटो को केण्ठस्थ रहे होगे । 
कालिदास ने भी जिन भास सौमिल्ल ओर कविपृत्र आदि नाटककारोँ 
का उल्लेख किया है, उनमें से अभी केवल भासकं ही नाटक मिले ह, जिन 
कछ लोग ईसा से कई शताब्दी पहले का मानते है । नाटकों के सम्बन्ध 
मं लोगों का यह कहना हं कि उनके बीज वैदिक सवाद मे मिलते है । वैदिक 
काल मं भी अभिनय सम्भवतः बड़े-बड़े यज्ञो के अवसर्‌ पर होते रहे। एक 
छोट-से अभिनय का प्रसंग सोमयाग के अवसर पर आता हं । इसमें तीन 
पात्र होते थे-- यजमान, सोम-विक्रेता ओर अध्वर्यु । यह ठीक ठै कि यह 
याजिक क्रिया है, किन्तु है अभिनय-सी ही । क्योकि सोमरसिकं आत्मवादी 
इन्द्र के अनुयायी इस याग की योजना करते । सोम राजा का क्रय समारोह 
के साथ होता। सोम राजा के लिए पाँच बार मौल-भाव किया जाता । 
सोम बेचनेवाठे प्रायः बनवासी होते । उनसे मोल-भाव करने मे पहके 


सोमविक्रयी ! सोम राजा बेचोगे ? " 
 बिकेगा । ' 

तो लिया जायगा । ' 

लेलो।' 

गौ की एक कला से उसे ल्‌ गा। ' 

सोम राजा इससे अधिक मूल्य के योग्य ह । 
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“गौ भी कम महिमावाली नहीं । दसम मदट्ठा, दूध, घी सब रं 

अच्छा, आटवाँ भागे लो । । 

' नहीं सोम राजा अधिकं मूल्यवान्‌ हं । 

“तो चौथाई लो 1' 

' नहीं ओर मूल्य चाहिए 1 ` 

' अच्छा, आधीलेलो।ः 

“ अधिक मूल्य चाहिए । ` 

" अच्छा, प्री गौके लो भाई। 

‹ तब सोम राजा बिक गये; परन्तु ओर क्या दोगे : सोम का म॒ल्य 

समञ्चकर ओर कछ दो । ' 

' स्वर्णं लो, कपडे लो, गाय के जोड, बचछछडेवाली गौ, जो चाहो सव 
दिया जायगा । ' ( यह मानो मूल्य से अधिक चाहनेवाले को भृलावा दन 
के लिए अध्वर्युं कहता । ) 

फिर जब बेचने के किए वह्‌ प्रस्तुत हौ जाता, तब सोम-विक्रंता को 
सोना दिखलाकर लखचाते हए निराश किया जाता । यह अभिनय कृच 
काल तक चलता । ( सम्मेत इति सोमविक्रयिणं हिरण्येनाभिकम्पयति ) । 
सूत्र की टीका मे कहा गया ह हिरण्यं दत्त्वा स्वीकू्वेतस्तं निराशं कूर्यात्‌ ¦ 
उस जंगली को छकाकर फिर वह सोना अध्वर्यु यजमान के पास रख देता: 
ओर उसे एक बकरी दी जाती । सम्मवतः सोना भी उये दे दिया जाता। 
तब सोम-विक्रेता यजमान के कपडे पर सोम डाक देता । सोम मिक जानें 
पर यजमान तो कुछ जप करने बेड जाता । जैसे अव उससे सोम के ज्ञगडे 
से कोई सम्बन्ध नही । सहसा परिवत्तन होता । ( हिरण्यं सहसाऽच्छित्य 
पृषता वरत्राकाण्डनाहन्तिवा ७-८-२५ कात्यायन श्रौत सूत्र ) सोम- 
चिक्रेता से सहसा सोना छीनकर उसकी पीट पर कोड़े रछगाकर उसे भगा 
दिया जाता । इसके बाद सोम राजा गाडी पर घमाये जाते, फिर सोमरस 
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के रसिक आनन्द ओर उल्लास के प्रतीकं इन्द्रका आवाहन किया जाता । 
भरतने भी लिखा है कि-- 

महानयं प्रयोगस्य समयः समुपस्थितः 

अयं ध्वजमहः शीमान्महेन्द्रस्य प्रव॑ते । 

देवासुर-संग्राम के वाद इन्द्रध्वज के महोत्सव पर देवताओं कै द्वारा 

त्क का आरम्भ हआ। भरत ने नाटय के साथ नृत्त का समावेश कंसे 
टमा, इसका भी उल्लेख किया है । कदाचित्‌ पहले अभिनयो मे जैसा 
कि सोमयागःप्रसंग पर होता धा-- नृत्त की उपयोगिता नहीं थी; किन्त 
वैदिके काल के बाद जव आगमवादियों ने रस-सिद्धान्तवाे नाटकं कौ 
अपने व्यवहार में प्रयुक्त किया, तो परमेरवर के ताण्डव के अनुकरण मेः 
| सवद्धेना के लिए, नृत्त मे उल्लास अर प्रमोद की पराकाष्ठा देखकर 
नाटकं मेँ इसकी योजना की। भरत नं भी कहा है-- 

प्रायेण सर्वलोकस्य नृत्तमिष्टं स्वभावतः 










( ४-२७१ ) 
परमेर्वर के विड्वनृत्त की अनुभूति-ढारा नृत्त को उसी के अनुकरण 
मे जानन्द का साधन बनाया गयां । भरतने ल्ह कि त्रिपुरदाह के 
अवसर पर शंकर की आज्ञा से ताण्डव की योजना इसमें की गयी । इन 
बातों से निष्कषं यह निकलता है कि नृत्त पहले विना गीत काहोता था, 
उसमे गीत ओर अभिनय की योजना पी से हई । ओर इसे तब नत्य कह्ने 
लगे । इनका ओर भी एक भेद हं । शुद्ध नृत्त मेँ रेचक ओर अगहार का 
ही प्रयोग होता था। गान वाद्य तालानुसार मोह, हाथ, पैर ओर कमर 
शा कम्पन नृत्य मेँ होता था। ताण्डव ओर लास्य नाम के इसके दो भेद 
जौर हं । कछ लोग समञ्नते हं कि ताण्डव पृरुषोचित ओौर उद्धत नृत्य 
को टी कहते है; किन्तु यह बात नही, इसमे विषय की विचित्रता है । ताण्डव 
तत्य प्रायः देव-सम्बन्ध मे होता था। 
प्रायेण ताण्डवविषिर्देवस्तुत्याश्रयो भवेत्‌ । ( ४--२७५ ) 
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अओौर लास्य अपने विषय के अनुसार लौकिक तथा सुकुमार होता 
था । नाटच-शास्त्रों मँ लास्य के जिन दश अंगों का वर्णन किया गया ह, 
वे प्रयोग मे ही भिन्न नहीं होते थे, किन्तु उनके विषयों कौ भी भिन्नता हीती 
थी । इस तरह नत्त, नृत्य, ताण्डव ओर लास्य, प्रपोग ओर विषय के अनुसार, 
चार तरह के होते थे। नाटकों मेँ इन सब भेदो का समावश धा। एसा 
जान पडता है कि आरम्भ में नृत्य कौ योजना पूव-रगम देव-स्तुति के साथ 
होती थी । अभिनय के बीच-बीच म नृत्य करनं की प्रथा भी चली । 
अत्यधिक गीत-नत्य के लिए अभिनयमें भरत ने मना भी किया है । 
सौत-वा्ये च नक्ते च प्रवततेऽति प्रसंगतः। खेदो भवेत्‌ प्रयोक्तुणां प्रक्षकाणाम्‌ 
तथे व च। 

नाटच के साथ नत्य की योजना न अति प्राचीन काल में ही अभिनयं 
को सम्पूणं बना दिया था \ वौदढध-काल मभौ वह अच्छी तरह भारत-भरमं 
प्रचलित था । विनयपिटक मेँ इसका उल्लेख है कि कोटागिरि की र्गजाला 
मे संघाटी फैलाकर नाचनेवाली नर्तकी के साथ, मधुर आलाप करनं वाठ 
ओर नाटक देखनेवाटे अश्वजित्‌ पुनर्वसु नाम के दो भिक्षुओं को परत्राजनीय 
दण्ड मिला ओर वे विहार से निर्वासित कर दिये गये । ( चुल्ल ब्ग ) । 


र्गशाला के आनन्द को दुःखवादी भिक्ष निन्दनीय मानते थे । यद्यपि 
गायन ओर नत्य प्राचीन वैदिक कालसे ही भारत में धे ( यस्यां गायंति 
नत्यंति भम्यां- पथ्वीसक्षत ) ; किन्तु अभिनय के साथ इनकी योजना 
मी भारत में प्राचीन काल से ही हई थी। इसलिए यह कहना ठीक नहीं 
किं भारत मे अभिनय कठ्पृतलियों से आरम्भ हुआ; ओर न तो महावीर- 
चरित ही छाया-नाटक के किए बना। उसमें तौ भवभूति ने स्पष्ट ही ' 
लिखा हे --ससंदर्भो अभिनेतव्यः! कटपुतलियों का भी प्रचार सम्भवतः 
पाठच-काव्य के लिए प्रचलित किया गया । एक व्यक्ति काव्य का पाठ 
करता था ओर पुतल्यों के छाया-चित्र उसी के साथ दिखलाये 
जाते ये। मलाबार में अब भी कम्बर के रामायण का छाया-नाटक 
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होता है* । कठ्पुतलियो से नाटक आरम्भ होने की कल्पना का आधार 
सूत्रधार शब्द ह । किन्तु सूत्र के लाक्षणिक अर्थंकाही प्रयोग सूत्रधार 
भौर सूत्रात्मा जैसे शब्दो में मानना चाहिए । जिसमें अनेक वस्तु ग्रथित हौ 
मौर जो सूक्ष्मता से सब में व्याप्त हो, उसे सूत्र कहते ह । कथावस्तु ओर 
नाटकीय प्रयोजन के सब उपादानों का जौ टीक-ठीक संचालन करताहो, 
वह सूत्रधार आजकल के डादरेक्टर की ही तरह का होता था। 
सम्भव है कि पटाक्षेप ओौर जवनिका आदि के सूत्र भीउसीके हाथ 

मेँ रहते हो । सूत्रधार का अवतरण रगमच पर सब्र से पहले रंग-पृजा 
ओर मंगल्पाठ के लिए होताथा। कथाया वस्तु कौ सूचना देने का काम 
स्थापक करता था। रंगमंच की व्यवस्था आदि मे यह सूत्रधार का सहकारी 
रहता था; किन्तु नाटकं मे नान्ते सूत्रघाराः से जान पडता हं कि पीके 
| कै लिए सत्रधार ही स्थापक काभी काम करनं लगा। 

हाँ, अभिनवगुप्त ने गच्य-पद्य-मिश्रित नाटकं से अतिरिक्त राग- 
काव्य का भी उल्लेखं किया है ( अभिनव-भारतीय--अध्याय ४)। 
राघवविजय ओर मारीच-बध नाम के राग-काव्य ठक्क ओर कक्भ राग मं 
कदाचित्‌ अभिनय के साथ वाद्य ताल के अनुसार गाये जाते थे। ये प्राचीन 
राग-कान्य ही आजकल की भाषा में गं।ति-नाटच कहे जाते हं । इस तरह 
अति प्राचीन कालमेही नृत्य अभिनय से सम्पूणं नाटक ओर गीति-नाटच 
भारत में प्रचलित थे। वैदिक, बौद्ध तथा रामायण ओर महाभारत-काल 
मे नाटकों का प्रयोग भारत मं प्रचलित था। 
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रगमच 


भरत के नाटच-शास्त्र मे रंगा के निर्माण के सम्बन्धं मे विस्तृत 
र्पसे बताया गयाहै। जिस दंग के नाटच-मन्दिरों का उल्लेख प्राचीन 
अभिटेखो मं मिलता है, उससे जान पडता हं कि पर्वतो की गृफाओं मे 
खोदकर बनाये जानेवाले मन्दिरो के ठंग पर ही नगर की रंगशालाणें 
नती थीं । 

कायः होलगुहाकारो द्विभूमभिनटिचमण्डपः से यह कहा जा सकता 
टं कि नाटच-मन्दिर दो खण्ड के बनते थे, ओर वे प्रायः इस तरह्‌ क बनायं 
जाते थे, जिससे उनका प्रदर्शन विमान का-सा हो । शिल्प-सम्बन्धी शास्त्रों 
म प्रायः द्विभूमिक, दोखण्डे या तीन-खण्डे प्रासादो को, जो कि स्तम्भो 
के आधार पर अनेक आकारो के वनते थे, विमान कहते है । यहां ' दविमूमिः ' 
से एेसा भी अथं लगाया जा सकता हं कि एक भाग दर्शकों के लिए भौर 
इसरा भाग अभिनय के लिए बनता था । किन्तु खुले हुए स्थानों मे अभिनय 
करने के किए जो काट के रंगमंच रामलीला मे विमान केनामसे व्यवहार 
मे टे आये जाते है, उनकी ओर संकेत करना मं आवश्यक समन्ता हे । 
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रगसंच ३ 


| मेरिल्पकाया वास्तु-निर्माण का प्रयोग किस तरह होता था, 

ह बताना सरल नहीं, तौ भी नाटच-मण्डप तीन तरह के होते थे- वि कष्ट, 

चतुरस्र ओर व्यस्य । चिक्रष्ट नाटच-मण्डप की चौडाई से लम्बाई दूनी 

होती थी। उस भूमिके दो भाग किये जाते थे । पिले आधे के फिर दौ 

भाग होते थे। आघे मे रंगदीषं अर रगपीट ओर आधे मे पीछे नेपथ्य- 

गृह बनाया जाता था । 

पृष्ठतो यो भवेत्‌ भागो दविषाभूतो भवेत्‌ च सः 

तस्यार्धेन विभागेन रंगञौरषम्‌ प्रयोजयेत्‌ । 

पर्चिमे तु पुनभगि नेपथ्यगृहमादिशेत । 
(२अ०ना०्ज्ञा० ) 

आगे के बड़े आपे भाग में वैठने कै किए, जिससे दर्शकों को रंगदाला 

का अभिनय अच्छी तरह दिख लाई पडे, सोपान की आकृति का बैठक बनाया 

जता धा। कदाचित्‌ वह॒ आज की गैलरी कौ तरह होता था । 

त्तम्भानाम्‌ बाह्यतः स्थाप्यम्‌ सोपानाकृतिपीठकम्‌ । 

इष्टका दारुभिः कार्यम्‌ रक्षकाणाम्‌ निवेशनम्‌ ॥ 

इटो ओर लक्यां से ये सीदियां एक हाथ ऊँची बनाई जाती थीं । 

इस प्रसंग में मत्तवारणी का भी उल्लेख है । अभिनवगुप्त के समय मे 

मी मत्तवारणी का स्थान निर्दिष्ट करने मेँ सन्देह ओर मतभेद हो गया 

भा । नादूय-शास्वर मेँ लिखा है-- 

रंगपीठस्य पावे तु कत्तव्या मत्तवारणी । 

चतुः स्तम्भसमायुक्ता रगपीरप्रमाणतः 

अध्यधहस्तोत्स्येष न कत्तव्य मत्तवारणी 

मत्तवारणी के करई तरह के अथं लगाये गये ह । अभिनव-भारती 

मेँ मत्तवारणी के सम्बन्ध मेँ किसी का यह मत भी संग्रह किया गया है कि 

बह देवमन्दिर की प्रदक्षिणा की तरह रगश्ञाला के चारो ओर बनाई जाती 

शरी । किन्तु मेरी समज्ञमें पहं मत्तवारणी रंगपीठके बराबर बनाई जाती थौ । 


इालिकाप्रदक्षिणासवृश्ली द्वितीया भूमिरित्यन्ये, 


श ९ ॥ + रगमच नृ 





मत्तवारणी बहिनिगंमनप्रमाणेन सवतो द्वितीयभित्तिनिवेशेन देवप्रासादा- 





नादित्यपरे; कन्तु मेरी समज्ञ मे यह मत्तवारणी रंगपीट के बराबर 
केवल एक ही ओर चार खम्भोंसे रुकावट के लिए बनाई जाती थी। 
मत्तवारणी शब्द से भी यही अथं निकलता ह कि वह मतवालों को वारण 
करे । यह डेढ़ हाथ ऊंची रंगपीठ के अगले भाग मे लगा दी जाती थी। 

रगम॑चमेभी दो भाग होते थे। पिछले भाग को रंग-शीषं कहते 
थे भीर सबसे आगे का भाग रंगपीट कहा जाता था। इन दोनों के बीच 
मं जवनिका रहती थी । अभिनवगृप्त कहते हँ--यत्र यवनिका रंगपीठ- 
तच्छिरसोमध्ये । रंगमंच की इस योजना से जान पड़ता हं कि अपटी, 
तिरस्करिणी ओर प्रतिसीरा आदि जो पटो के मेद हं, वे जवनिका के भीतर 
के होते थे। रंगशीषं मे नेपथ्य के भीतरकेदो द्वार होते थे । रंगङ्ीषं 
यत्र-जाल, गवाक्ष, क्षालभेजिका आदि काट की बनी नाना प्रकार की 
आकृतियों से सुशोभित होता था, जो दृश्योपयोगी होते ये । सम्भवतः यही 
मुख्य अभिनय का स्थान होता था। 

पिण्डीबन्ध आदि नृत्य-अभिनय के साधारण अंश, चेटी आदि बै 
दारा प्रवेशक की सूचना, प्रस्तावना आदि जवनिका ऊँ बाहर ही रंगपीठ 
पर होते थे । रंगपूजा रंगङीषं पर जवनिका के भीतर होती थी । सरगुजा 
के गूहा-मन्दिर की नाटच-शाला दो हजार वषं की मानी जाती है । कटा 
जाताहं कि भोजने भी कोई एेसी रंग्ाला बनवाई थी, जिसमें पत्थरों 
पर सम्पूणं शाकृन्तल-नाटक उत्वीणं था । आध्‌निक रासटीला के अभिनयो 
मं प्रचलित विमान यह प्रमाणित करते हे कि भारत में दोनों तरह 
के रंगमंच होते थे। एक तो वे, जिनके बड़-वड़े नाटच-मन्दिर बने थे ओर 
दूसरं चरते हृए रंगमंच, जो काठ के विमानो से बनाये जाते थे ओर चतुष्पथ 
तथा अन्य प्रशस्त खुले स्थानों में आवश्यकतानुसार घूमा-फिरा कर 
मभिनयोपयोगी कर लिये जाते थे । 
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नाटच-मन्दिरो के भीतर स्त्रियों अौर परुषो के सुन्दर चित्र भीत पर 
लिखे जाते थे ओर उनमें स्थान-स्थान पर वातायन का भी समावेश रहता 
का। नाटच-मण्डप मं कक्षाएं बनाई जाती थीं जिनमे अभिनय के दरनीय 


बृह्‌, नगर, उद्यान, ग्राम, जंगल, पव॑त ओौर समुद्रो का दुर्य बनाया जाता 
न या। जाधुनिक काल के रंगमंचोंसे कछ भिन्न उनकी योजना अवदय होती 
थी; किन्तु- 
1 


कक्ष्याविभागे ज्ञेयानि गृहाणि नगराणि च 


उद्यानारामसहितो देशो प्रामोऽटवी तथा । 
(ना०शा० १४। अ० ) 
इत्यादि से यह मालूम होता ह कि दृश्यों का विभाग करके नाटचच-मण्डप 
के भीतर उनकी इस तरह से योजना की जाती थी कि उनमें सब तरह 
| के स्थानों का दृश्य दिखलाया जा सकता था; ओर जिस & की वार्ता 
होती थी, उसका दृश्य भिन्न कक्ष्या मे दिखाने का प्रबन्ध किया जाता था। 
स्थान कौ दूरी इत्यादि का भी संकेत कक्ष्याओं में उनकी दूरी से किया 
जाता था । 
बायम्‌ वा मध्यमम्‌ वापि तथवाभ्यन्तरम्‌ पुनः 
दरम्‌ वा सन्निकृष्टम्‌ वा देशाच परिकल्पयेत्‌ । 
यत्र वार्ता प्रवर्तेत तत्र कक्ष्याम्‌ प्रवत्तते ॥ 
रगमंच मे आकाशगामी सिद्ध विद्याधरो के विमानो के भी द्य 
दिखलाये जाते थे। यदि मृच्छकटिक ओर शाकतल तथा विक्रमोर्वशी 
नाटक खेलने ही के क्लिए बने थे, जैसा कि उनकी प्रस्तावनाओं से प्रतीत 
होता है, तो यह मानना पड़ेगा कि रंगमंच इतना पूणं ओर विस्तृत होता 
था कि उसमें बैलोंसे जुते हृए रय ओौर घोड़ों के रथ तथा हेमकृट पर 
चढृती हई अप्सराएुं दिखलाई जा सकती थीं। इन दश्यों के दिखलाने में 
मोम, मिट्टी, तृण, लाख, अभ्रक. क12, चमडा, वस्त्र ओर बांस के फटों 
से काम ल्या जाता था। 








९६ रगर्म॑च 
परतिपादौ प्रतिश्षिरः प्रतिहस्तौ प्रतित्वचम्‌ 


तृणजेः कीलजे्मण्डिः सरूपाणीह कारयेत्‌ । 
यद्यस्य यादृशं स्यं सारूप्य णसंभवम्‌ 





मन्मयं गात्रकृत्स्नं तु नाना रूपास्तु कारयेत्‌ । 

भांडवस्त्रमधूच्छिष्टे लाक्षयासदलेन च 

नगास्तु दविधा कार्याः चर्मवमध्वजास्तथा । 
( २४ अध्याय } 
ऊपर के उद्धरणों से जान पड़ता है कि सरूप अथ त्‌ मुखौटोंकाभी 
प्रयोग दत्य-दानवों के अंगों की विचित्रता के लिए होता था। कृत्रिम हाथ 
जोर प॑र तथा मुखौटे मिटटी, फूस, मोम, लाख ओर अभ्रक के पत्रों से बनाये 

जाते थे । 

कछ रोगो का कहना ह कि भारतवषं में ' यवनिका ' यवनो अर्थात्‌ 
प्रीकों से नाटकोंमेंली गयी हैः; किन्तु मृद्ञे यह्‌ शब्द शद्ध रूप से न्यवहूत 
जवनिका" भी मिला। अमरकोष म~ प्रतिसीरा जवनिका स्यात्‌ 
तिरस्करिणी च सा; तथा हलायुवर मे--अपटी कांडपटः स्यात्‌ प्रतिसीरा 

जवनिका तिरस्करिणी । | 
इसमं "य, से नहीं किन्तु ^ज'से ही जवनिका का उल्लेख है । 
जवनिका से शीघ्रता का द्योतन होता हे । जव का अर्थं वेग ओौर त्वरा से हँ । 
तब जवनिका उस पट को कहते हँ, जो शीघ्रता से उठाया या गिरायाजा 
सके । कांड पट भी एक इसी तरह का अर्थं ध्वनित करता हु, जिसमें पट 
अथात्‌ वस्त्र के साथ कांड अर्थात्‌ डंडे का संयोग हो । प्रतिसीरा ओौर 
तिरस्करिणी भी साभिप्राय शब्द मालूम होते हँ । प्रतिसीरा तो नहीं किन्तु 
तरस्कारणी का प्रयोग विक्रमो्वंशी मे एक जगह्‌ आता ह । द्वितीय अंक 
मे जब राजा प्रमोद-वन मे आते हं, तो वहीं पर आकाश-मार्म से उव॑सी 
भौर चित्रलेखा का भी आगमन होता है । उर्वशी चित्रलेखा से कटती है- 
तिरस्करिणौ परि परिच्छन्ना पाहवर्वाततिनौ भूत्वा भ्रोस्ये तावत्‌ । ओौर 


शै 
णि क्‌ व्वा = "र 
"न्रा ऋ व = | 
=== =-= य णि 
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फिर आगे चलकर उसी अंकमें तिरस्करिणीम्‌ अपनीय तिरस्करिणी को 
हटाकर प्रकट होती हँ । प्रतिसीरा का भी प्रयोग सम्भव हं खोजने से 
मिल जाय ; किन्तु अपटी शब्द्‌ त्यन्त सदेहजनक है । मृच्छकटिक, 
विक्रमोवंशी आदि मे ततः प्रविशत्यपटीक्षेपेण कईं स्थानों पर मिलता 
हं । विक्रमोर्वशी के टीकाकार रंगनाथ ने यतः--नास॒चितस्य समप य न 


भवेशो नाटके मतः इति यत्रासू = 
भवेरोऽपदीक्षोपेणेति वचनं क्तम्‌ । अत्र प्रस्तावनान्ते सूचितानामेवाप्सरसां 


परीक्षेपोपटीक्षेपे इति विग्रहं विधाय पटीक्षपं 
समथयन्ते तदष्यापाद्य कुचोद्यमात्रमित्यास्तां तावत्‌ । 

इससे जान पड़ता ह कि प्रवेक कौ सूचना अत्यन्त आवर्यक होती 

धी ओर यह कायं अंकों के जारम्भ में चेटी, दासी या अन्यणएेसेही पात्रों 
के द्वारा सूचित किया जाता ¶। उसके वाद अभिनय के वास्तविक 
पात्र रगमंच पर प्रवेदा करते थे । विक्रमोर्वशी में शस्तावना मेही अप्सरा 
की पुकार सुनाई पड़ती है ओर वधार <गमंच से प्रस्थान कर जाता है 


तक उटी नहीं हं ओर अप्सराजों का प्रवेश हो गया है। रगमच के उसी 
अगलेभागपरवेआ गई है, जहां कि तूत्रधार ने प्रस्तावना की हे । इसके 
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फिर भी रंगमंचों के अनुकूल कक्ष्या-विभाग अर उनमं दृश्यो के लिए 
रल, विमान ओौर यान तथा कृत्रिम प्रासाद-यत्र ओौर पटो का उपयोग 
होता था। 

नाट्‌य-मन्दिर मे नत्तकियों का विदोषं प्रबन्धं रहता था । जान पडता 
हं कि रेचक, अंगहार, करण अओौर चारियो के साथ पिण्डी-बन्ध अथवा 
सामूहिक नृत्य का भी आयोजन रंगमंच मं होता था। अति प्राचीन 
काल मं भारतवर्षं के रंगमंच में स्त्रियां नाटकं को सफल बनाने के लिए 
भवस्यक समभे गयीं । केवल पुरुषों के द्वारा अभिनय असफल होने 
लगे, तव रंगोपजीवना अप्सराएं रंगमंच पर आयीं । कहा गया है-- 


को शिकीइलक्ष्णनेपथ्या श्टुगाररससम्भव 
अशक्याः पुरुषसातु प्रयोक्तुम्‌ स्त्री जनाद्‌ते । 
ततोऽसृजन्महातेजा  मनसाप्सरसो विभः। 
रगमच पर काम करनेवाठी स्वियों को अप्सरा, रगोपजीवना 
इत्यादि कहते ये। माक्विकाग्निमिव्र मे स्त्रियो को अभिनय की रिक्षा 
देनेवाले आचार्यो का भी उल्लेख है । उनका मत हं कि पुरुष ओौर स्त्री 
के स्वभावानुसार अभिनय उचित हं ; क्योकि स्त्रीणां स्वभावमधरः 
कण्ठो नृणां बलत्वञ्च--स्त्रियों का कंठ स्वभाव से ही मधुर होता है, 
पुरुष मं बल हं ; इसलिए रंगमंच पर गान स्तर्या करे ; पाट्य अर्थात्‌ 
पठने की वस्तु का प्रयोग पुरुष करं । पुरुष का गाना रंगमंच पर उतना 
शोभन नहीं माना जाता था। एवं स्वभावसिद्धं स्त्रीणां गानं नृणां च 
पाटच विधिः । 
सामूहिक पिण्डीवन्ध आदि चित्रनृत्यों का रंगमंच पर्‌ अच्छ प्रयोग 
होता था। पिण्डीबन्धं चार तरह का होता था--पिण्डी, ्खक्तिका, 
कताबन्ध ओर भे्यक । नई नत्तंकियों के द्वारा न॒त्य मं अंगहारों के साथ, 
परस्पर विचित्र बाहवे ओर सम्बन्ध कर के अनेक आकार बनाये जाते 
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ये । अभिनय में रंगमंच पर इनकी भी आवदयकता होती थी। ओर 
पुरुषों की तरह स्वयो को भी रगमच-शाला की उच्च कोटि कौ शिक्षा 
मिरुती थी । नाटकोपयोगी दुर्यो के निमणि-वस्त्र तथा आयुधो के साध 
कृत्रिम केश-मुकूटों ओर दादी इत्यादि का भी उल्छेख नाट्‌य-शास्त्र में 


| [1 मिलता ह । केरा-मुकूट भिन्न-भिन्न पात्रों के लिए कई तरह के बनते थे । 
रक्षो दानवदेत्यानां पिककेशकृतानि 
[ हरिक्मभ्रूणि च तथा मुखशौर्षाणि कारयेत्‌ । 


( ना० शा० २२-१४३ ) 

कोयल के पंखों से दैत्य-दानवों की दाढ़ी ओर मू छ भी वनाई जाती थौ । 
मुकुट अभिनय के ल्िएिभारीन हो, इसक्ए अभ्रक ओर ताम्र के पतले 
पत्रो से हल्के बनाये जाते थे । कचुक इत्यादि वस्त्रो का भी नाट्‌य-शास्व्र | 
मे विस्तृत वर्णेन ह । इन वस्तुओं के उपयोग मेँ इस बात का भी विचार 
किया | था कि नाटक के अभिनयमें सुविधा हो। नाटक के अभिनय 
मे दो विधान माननीय थे, ओर उन्हें लोकधर्मी ओर नाट्‌यघर्मौ कहते 
थे। भरत के समयमे ही रगमंचों में स्वाभाविकता पर ध्यान दिया जाने 
र्गा धा। रगमच पर एेसे अभिनय को लोकधर्मी कहते थे। इस लोक- 
धर्मी अभिनय में रंगमंच पर कृत्रिम उपकरणों का उपयोग बहत कम 
होता था । स्वभावो लोकधर्मी त॒ नाट्यधर्मी विकारतः ( १९३, अ० १ ३) । 


स्वाभाविक्ता का अधिक ध्यान केवल उपकरणों मेँ ही नहीं; 
किन्तु आंगिक अभिनय मेँ भी अभीष्ट था । उसमें वहत अंग-लीला 
वजित थी । 

अतिसत्व क्रियाएं असाधारण कमं, अतिभाषित लोकप्रसिद्ध द्रव्यो 
का उपयोग अर्थात्‌ शौल, यान ओर विमान आदि का प्रदशन ओर ललित 
अंगहार जिसमें प्रयुक्त होते थे- रंगमंच के एसे नाटकं को नाट्‌यधर्मी 
कहते थे । स्वगत, आकादा-भाषित इत्यादि तव मी अस्वाभाविक माना 
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जाता था, ओर उनका प्रयोग नाट्यधर्मी अभिनय में ही रंगमंच पर 
किया जाता था। 


आसन्नोक्तं च यद्‌ वाक्यम्‌ न श्यृण्वन्ति परस्परम्‌ 
अनुक्तं श्रूयते वाक्यम्‌ नाट्यधरो तु सा स्मता ! 
प्राचीन रंगमंच मं स्वगत की योजना, जिसमें कि समीप का उपस्थित 
व्यक्ति सुनी बात को अनसुनी कर जाता है, नाट्यधर्मी अभिनयकेही 
अनुकर होता था; ओौर 'भाण' में आकारश-भाषित का प्रयोग भी 
नाट्‌ूयधर्मी के ही अनुकर हं । व्यंजना-प्रधान अभिनय का भी विकास 
प्राचीन रंगमंच पर हो गया था। भावपूणं अभिनयो में पर्याप्त उन्नति 
हो चुकी थी। नाट्य-शास्त्र के २९६बें अध्याय मं इसका विस्तृत वर्णेन 
है । पक्षियों का रेचक से, सिह आदि पशुजों का गति-प्रचार से, भूत- 
पिशाच ओर राक्षसो का अंगहार से अभिनय किया जाता था। इस 
भावाभिनय कापृणं स्वरूप अभी भी दक्षिण के कथकलि नुत्य में वतमान ह । 
रगमच मं नटों के गति-प्रचार ( मूवमेण्ट ), वस्तु-निवेदन 
( डिलीवरी ), सम्भाषण ( स्पीच ) इत्यादि पर भी अधिक सृक्ष्मतासे 
ध्यान दिया जाता था। ओर इन पर नाट्य-शास्व्र मँ अलग-अलग 
अध्याय ही लिखे गये हं । रंगमंच पर जिस कथा का अवतरण किया जाता 
था, उसका विभाग भी समय के अनुसार ओर अभिनय की सुव्यवस्था 
का ध्यान रखते हुए किया जाता था। 


जञात्वा दिवसास्तांस्तान्क्षणयाममुहू त्तलक्षणोपेतान्‌ । 

विभजेत्‌ स्वंमोषम्‌ पृथक्‌ पृथक्‌ काव्यमंकेषु ।। 
प्रायः एक दिन का कायं एक अंक मेंपूराहो जाना चाहिए ओर 
यदिन हो सकं, तो प्रवेशक ओर अंकावतार क द्वारा उसकी पति होनी 
चाहिए । एक वषं से अधिक का समय तो एक अंक में आना नहीं चाहिए । 
प्रवेशक, अंकावतार ओर अपटीक्षेप का प्रयोग आज-कल की तरह दृश्य 





(निः जनीते --) 





[र्रर 
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या स्थान को प्रधानता देकर नहीं किया जाता था ; किन्तु वे कथावस्तु 
के विभाजन-स्वरूप ही होते थे। पाच अके के नाटक रंगमंच के अनृकल 


था, किन्तु पहली ओर पौचवी संधि का अर्थात्‌ बीज ओौर कायं का रहना 
वश्यक माना गया है । आरम्भ ओौर फल्योग का प्रदर्शनं रगमेच 
१२ आवदयक माना गया है । 

रंगमंच की वाध्य-वाधकता का जव हम विचार करते ह, तो उसके 
| से यह प्रकट होता है कि काव्यो के 
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ओर ्भांडहीथे। रामलीला ओर यात्राओं का भी नाम लिया जा सकता 
है । सार्वजनिक रंगमंचों के विनष्ट हो जाने पर यह खले मैदानो में तथा 
उत्सवो के अवसर पर खेले जाते थे। रामलीला ओर यात्रा तो देवता- 
विषयक अभिनय थें ; किन्तु नाटकी ओर भंड में शुद्ध मानव-सम्बन्धी 
अभिनय होते थे। मेरा निरिचत विचार है कि भाँडो की परिहास कौ 
अधिकता संस्कृत-भाण मुकून्दानन्द ओर रससदन आदि की परम्परा 
में है, ओर नाटकी या नौटंकी प्राचीन राग-काव्य अथवा गीति-नाट्य 
की स्मृतिर्यां है । जैसे रामलीला पाट्य-काव्य रामाय के आधार पर 
वैसी ही होती है, जैसे प्राचीन महाभारत ओर वाल्मीकि के पाट्य- 
काव्यो के साथ अभिनय होता था। दक्खिन में अब भी कथककि अभिनय 
उस प्रथा को सजीव किये है । प्रवृत्ति वही पुरानी हं ; परन्तु उत्तरीय 
भारत में वाहय प्रभाव की अधिकता के कारण इनमें परिवतंन हो गया 
है ओर अभिनय की वह बात नहीं रही । हाँ, एक बात अवश्य इन लोगों 
नेकीटहै ओर वह है चरुते-फिरते रंगमंचों की या विमानो कौ रक्षा। 

वतंमान रंगमंच अन्य प्रभावों से अच्छूता न रह सका, क्योकि विप्लव 
जौर आतंक के कारण प्राचीन विदोषताएँ नष्ट हो चुकी धीं। मुगल- 
दरबारों मे जो थोडी-सी संगीत-पद्धति तानसेन की परम्परा मेँ बच रही 
थी, उसमे भी वाह्य प्रभाव का मिश्रण होने ल्गा था। अभिनयो में 
केवल भाण ही मुगल-दरवबार में स्वीकृत हुंजा था; वहं भी केवल 
मनोरंजन के लिए । 

पारसी व्यवसायियों ने पहले-पहल नये रंगमंच की आयोजना की । 
भाषा मिश्रित थी--इन्द्र-समा, चित्रा-बकावली, चन्द्रावली ओर हरिश्चन्द्र 
आदि अभिनय होते थे, अनुकरण था रंगमंच मं दोक्सपीरियन स्टेज का ; 
क्योकि वरहा भी विक्टोरियन यग की प्रेरणा ने रंगमंच मे विशेष परिवतंन 
कर च्या था। १९बीं शताब्दी के मध्य में कीन की सहायता से अंग्रेजी 
रंगमंच में पुरावृत्त की खोजों के आधार पर, दौक्सपियर के नाटकं के 
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अभिनय की नई योजना हुई, ओर तभी हेनरी, इरविंग-सदुश चतुर नट 
मी आये । किन्तु साथ ही सृक््म तथा गम्मीर प्रभाव डालनेवाली इन्सन 
की प्रेरणा भी परिचिम में स्थान बना रही थी, जो नाटकीय यथार्थवाद 
का मूल हं। 
भारतीय रंगमंच पर इस पिछली धारा का प्रभाव पहटले-पहल बंगाल 
पर हुआ ; कन्तु इन दोनों प्रभावों के बीच मेँ दक्षिण में भारतीय रगमच 
¢ निजी स्वरूप में अपना अस्तित्व रख सका । कथकलि न॒त्य-मन्दिरो की 
विशाल संख्याओं में मर नहीं गया था। भावाभिनय अभी होते रहते 
थे । कदाचित्‌ संस्कृत-नाटकों का अभिनय भी चल रहा था, बहत दबे- 
दवे । आंध्र ने आचार्यो के द्वारा जिस धार्मिक सस्कृति का पुनरावर्तनं 
(| था, उसके परिणाम में संस्कृत-साहित्य का भी पुनरुदढार ओर 
तत्सम्बन्ध साहित्य ओर कला की भी पुनरावत्ति हुई थी । संस्कृत के 
नाटकों का अभिनय भी उसी का फल था। दक्षिण मेवे सब कलाएं 
सजीव थीं; उनका उपयोग भी हो रहा था। हां, बारी ओर जावा 
इत्यादि के मन्दरो मे इसी प्रकार के अभिनय अधिक सजीवता से सुरक्षित 
थे। ३० वरस पहले जव काशी मेँ पारसी रंगमंच की प्रबलता थी, तब 
भी मेने किसी दक्षिणी नाटक-मंडली-द्रारा संस्कृत-मृच्छकटिक का अभिनय 
देखा था । उसकी भारतीय विदोषता अभी मुभ भूली नहीं है । कदाचित्‌ 
उसका नाम ` ललित-कलादर्श-मण्डली ' था । 
दृरयान्तर ओर चित्रपटों की अधिकता के साथ ही पारसी-स्टेज 
ने पश्चिमी ट्यूनों का भी मिश्रण भारतीय संगीत मे किया । उसके इस 
कामम वंगाल ने भी साथ दिया ; किन्तु उतने भटे ढंग से नहीं । बंगाल 
ने जितना परिचमी दंग का मिश्रण किया, वह सुरुचि से बहुत आगे नहीं 
बढ़ा । चित्रपटों मेँ सरलता उसने रक्खी ; किन्तु पारसी स्टेज ने अपना 
भयानक ढंग बन्द नहीं किया । पारसी स्टेज मे दृश्यों ओर परिस्थितियों 
के संकलन की प्रधानता है । वस्तु-विन्यास चाहे कितना ही शिथिल हो ; 
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किन्तु अमुक परदे के पीछे वह दूसरा प्रभावोत्पादक परदा आनां ही 
चाहिए-कूछ नहीं तो एक असंबद्ध फहड भडती से ही काम चर जायगा । 

हिन्दी के कृ अकाल-पक्व आलोचक, जिनका पारसी स्टेज से 
पिड नहीं छटा है, सोचते है स्टेज में वाद । अभी वे इतने भी 
सहनशील नहीं किं एफूहड परिहास के बदले-- जिससे वह दर्लकों को 
उरा लेता हं--तीन-चार मिनट के किए काला परदा खींचकर दुद्यांतर 
बना लेने का अवसर रंगमंच को दें । हिन्दी का कोई अपना रंगमंच नहीं 
है । जब उसके पनपने का अवसर था, तभी सस्ती भाव्‌कता लेकर वर्त॑मानं 
सिनेमा में बोलनेवाले चित्रपटों का अभ्युदय हो गया, ओौर फलतः अभिनयो 
का रगर्मच नहीं-सा हौ गया। साहित्यिक सुरुचि पर सिनेमा ने एेसा 
धावा बोल दिया कि कूरुचि को नेतृत्व करने का संपृणं अवसर मिल 
गया है। उन पर भी पारसी स्टेज की गहरी छापदहै। हाँ, पारसी स्टेज 
के आरम्भिकं विनय-सूत्रो मेंएकयहभीथांकिवे लोगं प्राचीन इंगलैंड 
कै रगमंचौ की तरह स्त्रियों का सहयोग नहीं पसन्द करते थे । १८वीं 
शताब्दी मं धीरे-धीरे स्त्रियां रंगमंच पर इगलेंड मेँ आई ; किन्तु सिनेमा 
ने स्त्रियो को, रंगमंच पर अबाध अधिकार दिया। बालकों को स्त्री- 
पात्र के अभिनय की अवांछनीय प्रणाली से छटकारा मिला ; किन्तु 
रगमचों कौ असफलता का प्रधानं कारण है स्त्रियो का उनमें अभावं ; 
विशेषतः हिन्दी-रंगमंच के लिए । बहुत-से नाटक मंडलियों-द्वारा इसलिए 
नहीं खेले जाते कि उनके पास स्त्री-पात्र नहीं है । रंगमंच की तो अकाल- 
मृत्यु हिन्दी में दिखाई पड रही है। कछ मंडलियां कभी-कभी साल में 
एकाध बार वाषिकोत्सव मनाने के अवसर पर, कोई अभिनय कर छेती 
हं । पुकार होती है आलोचकों की, हिन्दी में नाटकं के अभाव की। 
रंगमंच नहीं हं, एेसा समभने का कोई साहस नहीं करता । क्योकि दोष- 
दशनं सहज है । उसके लिए वैसा प्रयत्न करना कठिन ह, जैसा कीन ने 
कियाथा। युग के पीछे हम चलने कारस्वांग भरते है, हिन्दी में नाटकं 
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का यथाथंवाद अभिनीत देखना चाहते ह ओौर यह नहीं देखते कि परिचम 
मँ अव भी प्राचीन नाटकों का फिर से सवाक्‌-चित्र बनाने के लिए प्रयत्न 
होता रहता है । एतिहासिक नाटकों के सवाक्‌-चित्र बनाने के लिए उन 
एतिहासिक व्यक्तियों की स्वरूपता के लिए टनों मेक-अप का मसाला 
एक-एक पात्र पर रुग जाता है। युग कौ मिथ्या धारणा से अभिभूत 
। नवीनतम की खोज मे इन्सनिज्म का भूत वास्तविकता का भ्रम दिखाता 
© ¢ @ । समय का दीघं अतिक्रमण कर के जैसा परिचिम न नाट्‌यकला मँ | 

अपनी सब वस्तुओं को स्थान दिया है, वैसा करम-विकास कंसे किया जा 

सकता हँ यदि हम परिचम के आज कौ ही सव जगह खोजते रहेगे ? 

जोर यह भी विचारणीय है कि क्या हम लोगों का सोचने का, निरीक्षण 

का दृष्टिकोण सत्य ओर वास्तविक ह ? अनुकरण मं फंशन की तरह 

बदलते रहना, साहित्य मेँ ठोस अपनी वस्तु का निमन्त्रण नहीं करता । 

वतमान ओर प्रतिक्षण का वर्तमान सदैव दूषित रहता है, भविष्य के 

सन्दर निर्माण के लिए । कलाओं का अकेले प्रतिनिधित्व करनेवाले नाटकं 

के लिए तौ एेसी ` जल्दबाजी ' बहुत ही अवांछनीय हँ । यह रस कौ 

भावना से अस्पृष्ट व्यक्ति-वैचिव्य की यथार्थवादिता ही का आकर्षण है, 

जो नाटक के सम्बन्ध में विचार करनेवालों को उद्विग्न कर रहा है । प्रगति- 

शील विश्व ह ; किन्तु अधिक उचछलने मे पदस्खलन का भी भय दहै। 

साहित्य मेय्‌ग की प्रेरणा भी आदरणीय है, किन्तु इतना ही अलम्‌ नहीं| 

जव हेम यह समभ लेते हैकि कला को प्रगगिशील बनाये रखने के लिए 

हेमको वर्तमान सभ्यता का--जो सर्वोत्तम है--अन्‌सरण करना चाहिए, 

तो हमारा दृष्टिकोण म्रमपूणं हो जाता है। अतीत ओर वतमान को 

देखकर भविष्य का निर्माण होता है; इसलिए हमको साहित्य मेँ एकांगी 

लक्ष्य नहीं रखना चाहिए । जिस तरह हम स्वाभाविक या प्राचीन शब्दों 

मे लोकधर्मी अभिनय की आवश्यकता समते हं, ठीक उसी प्रकार से 

नाट्यघर्मीं अभिनय को भी देश, काल, पात्र के अनुसार रंगम॑च मे संगृहीत 
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रहना चाहिए । पदिचम ने भी अपना सब कृ छोड़ कर नये को नहीं 
पाया हे। 


श्री भारतेन्दु ने रंगमंच की अव्यवस्थाओं को देखकर जिस हिन्दी- 
रंगमंच की स्वतन्त्र स्थापना की थी, उसमें इन सव का समन्वय धा। 
उस पर सत्य-हरिङ्चन्द्र, मुद्राराक्षस, नील्देवी, चन्द्रावली, भारत-दुदशा, 
प्रमयोगिनी सब का सहयोग था । हिन्दी-रंगमंच की इस स्वतंत्र चेतनता 
को सजीव रखकर रंगमंच की रक्षा करनी चाददिए । केवल नई परिचमी 
प्रेरणा हमारी पथ-प्रदशिका न बन जायं । हाँ, उन सब साधनों से जो 
वर्तमान विज्ञान-द्रारा उपलन्ध हँ, हमको वंचित भी न होना चाहिए । 
आलोचकों का कहना है कि “ वर्तमान युग की रंगमंच की प्रवृत्ति के 
अनुसार भाषा सरल हो ओर वास्तविकता भी हो । ” वास्तविकता का 
प्रच्छन्न अर्थं इन्येनिज्म के आधार पर कृ ओौर भी हं वे छिपकर 
कहते है-- हम को अपराधियों से घृणा नहीं, सहानुमूति रखनी चाहिए । 
इसका उपयोग चरित्र-चित्रण में व्यक्ति-व चित्य के समथेन में भी किया 
जाता है। रंगमंच पर एसे वस्तु-विन्यास समस्या बनकर रह जायेगे । 
प्रभाव का असंबद्ध स्पष्टीकरण भाषा की क्लिष्टता से भी भयानक ह। 
रेडियो डामा के संवाद भी लिखे जाने लगे हैँ, जिनमें दृश्यो का सम्पूणं 
लोप ह । दुर्य वस्तु श्रव्य बनकर संवाद में आती हँ ; किन्तु साहित्य 
मे एक प्रकार के एकांकी नाटक भी लिखने का प्रयास हो रहा है । वे यही 
समभकर तो लिखे जाते है कि उनका अभिनय सुगम हें ; किन्तु उनका 
अभिनय होता कहाँ है? यह पाटय छोटी कहनियों का ही प्रतिरूप 
नाट्य ह । दृश्यों की योजना साधारण होने पर भी खिड़की के टूट हृए 
कांच, फटा परदा ओर कमरे के कोने मे मकड़ी का जाला दृश्यो मं प्रमृख 
होते द-- वास्तविकता के समर्थन मं, 

भाषा की सरलता की पुकार भी कुछणेसी ही हं। एसे दशकं 
अभैर सामाजिकों का अभाव नहीं; किन्तु प्रचुरता है, जो पारसी स्टेज पर 
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गायी गयी गजलों के शब्दार्थो से अपरिचित रहने पर तीन बार तालियां 

पीटते हं । क्या हम नहीं देखते कि विना भाषा के अबोल-चित्रपटों के 

अभिनय में माव सहज ही समभ मे आते ह ओौर कथकलि के भावाभिनय 

% ` भी शब्दों की व्याख्या ही ह ? अभिनय तो सुरुचिपूणं शब्दो को समाने 
। का काम रगमंच से अच्छी तरह करताहै। एक मत यह भी है कि भाषा 
स्वाभाविकता के अनुसार पात्रों की अपनी होनी चाहिए ओौर इस तरह 
क्‌ देहाती पात्रों से उनकी अपनी भाषा का प्रयोग कराया जाता है । 
मध्यकाटीन भारत में जिस प्राकृत का संस्कृत से सम्मेलन रंगमंच पर 
कराया गया था, वह बहुत कृ परिमाजित ओौर कृत्रिम-सी थी । सीतां 
इत्यादि भी संस्कृत बोलने मे असमर्थं समञ्जी जाती थीं ! वतमान युग 
कौ भाषा-सम्बन्धी प्रेरणा भी क्छ-कु वसी ही है ; किन्तु आज यदि 
कोई मुगलकालीन नाटक मं लखनवी उर्द्‌ मृगलों से बुलवाता है, तो वह्‌ 
~ स्वाभाविक या वास्तविक नहीं है। फिर राजपृतों की राजस्थानी 
भाषा भी आनी चाहिए । यदि अन्य असभ्य पत्र हँ, तो उनकी जंयली 
माषा भी रहनी चाहिए । ओौर इतने पर भी क्या वह॒ नाटक हिन्दी का 
ही रह जायगा ? यह्‌ विपत्ति कदाचित्‌ हिन्दी-नाटकों के लिए ही हे । 
मँ तो कहंगा कि सरलता ओर विरुष्टता पां के भावों ओौर विचारों 

के अनुसार भाषा मेँ होगी ही ओर पात्रों के भावों ओौर विचारोंकेही 
भावार पर भाषा का प्रयोग नाटकों में होना चाहिए ; किन्तु इसके लिए 
भाषा को एकतन्वरता नष्ट कर के करई तरह कौ खिचड़ी भाषाओं 
का प्रयोग हिन्दी-नाटकों के लिए ठीक नहीं । पात्रों की संस्कृति के अनुसार 
उनके भावों ओर विचारों में तारतम्य होना भाषाओं के परिवर्तन से 
अधिक उपयुक्त होगा । देश आओौर काल के अनसार भी सांस्कृतिक दृष्टि 


# 


से भाषा में पणं अभिव्यक्ति होनी चाहिए । 
रगम॑च के सम्बन्ध मे यह भारी श्रम हं कि नाटक रंगमंच के लिए 
लिखे जायं । प्रयत्न तो यह होना चाहिए कि नाटक के लिए रंगमंच हों 
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लो"व्यावहारिक है । हा: स्मन वरं संशिक्षित ओौर कुशल अभिनेता 
तथा मर्मज्ञ सूत्रचार के सहयोग की आवश्यकता ह । देदा-काल की प्रवत्तियो 
का समचित अध्ययन भरी आवश्यक है । फिर तो पात्र रंगमंच पर अपना 
कायं सचार-हूप से कर सर्केग हन सब के सहयोग से ही हिन्दी-र्गमच 
क्रा अभ्यत्थान सम्भव है) 











अरश्त्रव्‌, "ठचदच क7्ल्य्‌ 


नाटच से अतिरिक्त जो काव्य है, उसे रीति-्रन्थो मे श्रव्यं कहते 
है । कारण कि प्राचीन काल मं ये सव सुने या सुनाये जाते धे ; इसलिए 
श्रुति, अनुश्रुति इत्यादि शब्द धम-प्रन्थों के लिए भी न्यवहूत थे । किन्तु 
भाज-कल तो छपाई की सुविधा के कारण उन्न टं पाठच कहना अधिक सुसंगत 
होगा । वर्णनात्मक होने के कारण वे काव्य जो अभिनय के योग्य नहीं, 


प्लेटो के अनुसार काव्य वणनात्मक ओर अभिनयात्मक दोनों ही 
हं । जहां कवि स्वयं अपनं रब्दों मे वर्णन करता है वहा वर्णनात्मक ओौर 
जहां कथोपक्गथन उपन्यस्त करता हं, वहां अभिनयात्मक । ठीक इसी 
परह्‌ का एक ओर परिचिमी सिद्धान्त हे, जो कहता है कि नाटक संगीतात्मक 
ओर महाकाव्य है । शरन्तु पाठ्च-विभेद नाटच-काव्य के भीतर तो वतमान 
रहता हं; हाँ नाटच-मेद का वणनात्मक में अभाव हं । पाठ मेँ एक द्रष्टा 
को वस्तु की वाहयवर्णना की प्रधानता हं; यद्यपि वह भी अनुभूति से सम्बद्ध 
ही ह । यह कटा जा सकता है कि यह परोक्ष अनुभूति हं, नाटय की तरह 
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अपरोक्ष अनुभूति नहीं । जहां कवि अपरोक्ष अनुमूतिमय ( 3001९८1४ ९) 
हो जाता है, वहाँ यह वर्णनात्मक अनुभूति रस कौ कोटि तकं पर्हुंच 
जाती हं । यह आत्मा की अनुभूति विशुद्ध रूप में “अहम्‌ ` की अभिव्यक्ति 
का कारण बन जाती है। साधारणतः सिद्धान्त मं यह रहस्यवाद का ही 
अंश हें। 

इसी तरह वाहय वर्णनात्मक अर्थात्‌ इदम्‌ का पराम भी आत्मा 
के विस्तार की ही आलोचना ओर अनुभूति है, जीवन की विभिन्न 
वरिस्थितियों को समञ्चन की क्रिया है, ' इदम्‌ ' को “अहम्‌ ' के समीप लानं 
का उपाय ह । वर्णनों से भरे हुए महाकाव्य में जीवन ओर उसके विस्तारो 
का प्रभावशाली वर्णन आता है। उसके सुखदुःख, हर्ष-कोष, रागद्वेष 
का वैचित्यपृणं अलेख्य मिक्ता हँ । जब हम देखते है कि वेद ओर वाल्मीकि 
दोनों ही आरम्भ मेँ गाये गये हँ, तव यह धारणा हो जाती है कि वे जीवन- 
तत्तव को समञ्जन के उत्साह ह । 

आरम्भ में बड़े-बड़े प्रभावशाली कमा का वर्णन कवियों ने अपनी 
रचना में किया । मानव के हषं-शोक की गाथां गायी गयीं । कहीं उन्हे 
महत्ता की ओर प्रेरित करने के लिए, कहीं अपनी दुःख की, अभाव की 
गाथा गाकर जी हल्का करने के लिए । वंदिक से लेकर लौकिक तकं 
ठेसे श्रव्य-काव्यों का आधार होता था इतिहास । जहां नाटच मे अभ्यन्तर 
करी प्रधानता होती है, वहाँ श्रव्य मे वाह्यव्णंन की हौ मुख्यता अपेक्षित 
है । वह बुद्धिवाद से अधिक सम्पकं रखनेवाली वस्तु बनती है; क्योकि 
आनन्द से अधिक उसमें दुःखानुभूति की व्यापकता होती है ओर वह सुनाया 
जाता था, जनव्गं को अधिकाधिक कष्टसहिष्ण्‌, जीवन-संघषं म पट्‌ तथा 
दुःख के प्रभाव से परिचित होने के किए । नाटकों की तरह उसमें रसात्मकं 
अनुमति, आनन्द का साधारणीकरण न था। घटनात्मक विवेचनाओं 
की प्रभावशालिनी परम्परा मे उत्थान ओौर पतन की कडयां जोड़कर 
महाकाव्यो की सृष्टि हुई थी, विवेकवाद को षष्ट करने के लिषए। 
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ये वर्णनाएं दोनों तरह कौ प्रचक्ित थीं । काल्पनिक अर्थात्‌ आदं 
वादी, वस्तुस्थिति अर्थात्‌ यथार्थवादी । पहले ढंग के लेखकों ने जीवनं 
को कल्पनामय आदर्शो से पूणं करने का प्रयत्न किया । समुद्र पाटना, 
स्वग विजय करना, यहाँ तक किं असफल होनें पर शीतल मृत्यु से आलिगन 
करने के लिए महाप्रस्थान करना इनकं वणन के विषय बन गये। 
इन लोगों ने काव्य-न्याय की प्रतिष्ठा के साथ काल्पनिक अपराधो की 
मौ सुष्टि की, केवल आदर को उज्ज्वल, विवेक-वुद्धि को महत्वपूर्णं बनाने 
के लिए । भारतीय साहित्य मे रामायण तथा उसके अनुयायी बहूत-से 
काव्य प्रायः आदशं ओर चारित्य के आधार पर ग्रथित हृए हं । सब जगह 
कोन्वस्मिन्‌ सप्रतं लोके गुणवान्‌ कच वीयवान्‌, धर्मज्ञश्च कृतज्ञ शच 
को पुकार हँ । चारित्य की प्रधानता उसकी विजय से अंकित कौ जाती हु । 
-नायण-काल का शोकं रलोक मेँ जिस तरह परिणत हो गया, वह तो विदित 
ही है; परन्तु चरित्र मे आदं की कल्पना पराकाष्) तक पहुंच गयी है| 

महाभारत मं भी करूण-रस की कमी नहीं है; परन्तु वह॒ आदरशंवादी 
न होकर यथार्थवादी-सा हो गया ह । ओर तव उसमें व्यक्ति-वैचित्य 
का भी पूरा समावेश हो गया है। उसके मीष्म, द्रोण, कर्णं, दुर्योधन, 
युधिष्ठिर अपनी चरिव्रगत विदिष्टता मे टी महान्‌ है । आदर्शं का पता 
नहीं ; परन्तु ये महती आत्माएं मानो निन्दनीय सामाजिक्ता की भूमि पर 
उत्पन्न होकर भी पुरुषाथं के बल पर दैव भाग्य, विधानों ओर रूदहियों का 
विस्तार करती है। वीर कर्णं कहता ह-- 

सूतौ वा सूतपुत्रो वायोवाकोवा भवाम्यहम्‌ 
देवायत्तं॒कूले जन्म ममायत्तं हि पौरुषम्‌ । 

उसके बाद आता है पौराणिक प्राचीन गाथाओं का साम्प्रदायिक 
उपयोगिता के आधार पर संग्रह। चारों ओर से मिलाकर देखने पर यह्‌ 
भी बुद्धिवाद का, मनुष्य की स्व-निर्भरता का, उसके गवं का प्रदशन ही रह्‌ 
जाता ह्‌ । 








११२ आरम्भिक पाठच काव्य 


मानव के सुख-दुःख की गाथां गायी गयीं । उनका केन्द्र होता था 
धीरोदात्त विख्यात खोकविश्रुत नायक । महाकाव्यं मेँ महत्ता की अत्यन्त 
आवश्यकता हं । महत्ता ही महाकाव्य का प्राण है । 

नाटक मे, जिसमं कि आनन्द-पथ का, साधारणीकरण का, सिद्धान्त 
था, लघुतम के लिए भी स्थान था। प्रकरण इत्यादि में जन-साधारण 
का अवतरण किया जा सकेता था; परन्तु विवेक-परम्परा के महाकाव्यं 
मे महानों की ही चर्चा आवरयक थी । 

लौकिक संस्कृत का यह पौराणिक या आरम्भिकं काल पूर्णरूप से 
पर्चिम के क्छासिक का समकक्ष था। भारत में इसके बहुत दिनों के बाद 
छोटे-छोटे महाकाव्यो की सृष्टि हुई । इसे हम तुलना की दुष्टि से भारतीय 
साहित्य का रोमाण्टिक-काल कह सकते हँ, जिसमे गुप्त ओर शुंग-काल 
के सम््राटों कौ छत्रच्छाया में, जब बाहरी आक्रमण से जाति हीनवीर्यं हो 
रही थी, अतीत को देखने की खालसा ओर बल ग्रहण करने की पिपासा 
जगनं पर पूवं काल के अतीत से प्रेम--भारत की यथार्थवादवाली धारा 
मं कथा-सरित्सागर ओर दशकुमारचरित का विकास--विरह-गीत-- 
महायुद्धं के वर्णन संकलित हुए । कालिद स, अश्वघोष, दण्डी, भवभति 
ओर भारवि का काव्य-कार इसी तरह का है। 

हिन्दी म संकलनात्मक महाकाव्यों का आरम्भ भी युगवाणी के अनुसार 
वीर-गाथा से आरम्भ होता हं । रासो ओर आल्हा, ये दोनों ही पौराणिकं 
काव्यके ढग के महाभारत की परम्परामें है। वाल्मीकि का अवतार 
तो पी हुआ, रामायण की विभूति तो तुरसी के दलों मेँ छिपी थी । यद्यपि 
रहस्यवादी सन्त आत्म-अनुमूति के गीत गाते ही रहे, फिर भी बद्धिवाद 
कौ साहित्यिक धारा राष्टर-सम्बन्धिनी कविताओं, धाममिक सम्प्रदायो 
के प्रतीकं को विकसित करने में लगी रही । कृ सन्त लोग बीच-बीच 
मे अपने आनन्द-मागं का जय-घोष सुना देते थे । हजारों बरस तक हिन्दी 
मे बुद्धिवाद कौ ही तूती बोलती रही, चाहे परिचमी बृद्धिवाद के अनुयायी 
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साहित्य के आनन्द की साधना कहां से कर पाती ? सावंजनिक उत्सव 
प्रमोद बन्द थे । नाट्यशाला उजड चुकी थीं । मौखिक कटा -सुनी, मन्दिरं 
के कीर्तनं ओौर छोटे-मोटे साम्म्रदायिक व्याख्यानो के उपयोगी पयो का 
सृजन हो रहा था। भिन्नता वतानेवाटी बुद्धि साहित्य के निर्माण मे, 
सम्प्रदायो का अवलम्बन लेकर, देत-प्रथा की ही व्यंजना करने मे लगी रही । 
हां प्रेम, विरह-समर्पण के किए पिले का के संस्कृत रीति-ग्रन्थो के आधार 
र वात्सल्य आदि नये रसों की काव्यगत अधूरी सृष्टिभीहो चली थौ । 
यही श्वव्य या पाठ्च-काव्यो की सम्पत्ति थी । ताटचशास्त्र मे उपयोगी 
पाठ्य का विमं किया गया था। यह्‌ काव्यगत पाठ्यहीका साहित्यिक 
विस्तार है, जिसमे रस, भाव, छन्द, अलंकार, नायिकाभेद, गुण-वृत्ति 
मौर प्रवृत्तियों का समावेश हं । जिनको लेकर श्रव्य-काव्य का विस्तार 
किया गया ह, वे दस अंग नाटचाश्रयभूत है । अलकार के मूल चार ह-- 
उपमा, रूपक, दीपक ओर यमकं । इन्हीं आरम्भिक अलंकारो को लेकर 
आक्कारिकों ने सैकड़ों अलंकार बनाये । काव्यगुण, समता, समाधि, 
ओज, माधुयं आदि की भी उद्भावना इन्हीं लोगो ने की थी। नायिका 
जिनसे पि्टेकाल का साहित्य भरा पड़ा है, नाटकोपयोगी वस्तु हं । वृत्तियां 
कंशिकी, भारती आदि भी पाटचानुकूल भाषा-रैली के विदलेषण हँ । 
जौर भी सूक्ष्म, देश-सम्बन्धी भारत कौ मानवीय प्रवृत्तियों की आवन्ती, 
दाक्षिणात्या, पाञ्चाली ओर मागधी कौ भी नाटचो मेँ मावद्यकता बतायी 
| ह । इस तरह प्राचीन नाटच-साहित्य में उन सब साहित्य अगो का 
मू हं, जिनके आधार पर आरुंकारिक साहित्य कौ आलोचना विस्तार 
करती है। 
प्राचीन अद्वैत भावापन्न नाट्-रसों को भी अपने अनुकूल बनाने 
का प्रयत इसी काल में हुआ । जीवन कौ एकांगी दुष्टि अधिक सचेष्ट 
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थी । सन्तो को साहित्य मे स्थान नहीं मिला । वे लाल बुञ्चक्कड़ समाज कै 
लिए अनुपयोगी सिद्ध हए । नाचने, गाने, बजानेवाठे, नटो, कुशील्यों 
से उनका रस छीनकर भांडों ओर म॒क्तके के कवियों ने विवेकवाद कौ 
विजय का डंका बजाया। कबीर ने क रहस्यवाद का लोकोपयोगी 
अनकरण आरम्भ कियाथा कि विवेकं हुंकार कर उटा। 

महाकवि तुलसीदास ने आदर्श, विवेक ओौर अधिकारी-मेद के आधार 
पर य॒गवाणी रामायण की रचना की । उनका प्ररन ओर उत्तर एक सन्देश 
के रूप में हुआ :-- 

अस प्रभ्‌ अछत हृदय अविकारी । सकल जीव जग दीन दुखारी ॥ 

कहना न होगा कि दुःखों कौ अन॒भूति से, बुद्धिवाद ने एक त्राणकारी 
महान्‌ शक्ति का अवतरण किया । सब के हृदयो में उसका अस्तित्व स्वीकार 
किया गया; परन्तु परिणाम वही हुआ, जो होना चाहिए । 

कभी-कभी रामकेहीदो भेद बनाकर न्द्र खडा कर दिया जाता) 
कवीर्‌ कै निर्गण राम कै विरु साकार, सक्रिय ओर समथं रामकी 
अवतारणा तुलसीदास नें की। हां, मयदिा कौ सीमा राम ओौर खीला- 
पुरुषोत्तम कृष्ण का भी संघपं कम न रहा । ये दाशनकि प्रतीक विवेकवाद 
टी थे, यद्यपि कृष्ण मे प्रेम ओौर आनन्द कौ मात्रा भी मिली थी। 

बीच-बीच मं जो उलञ्चनें आनन्द ओर विवेक की साहित्यवाली धारा 
में पड़ीं, उनका क्रमोल्टेख न कर के मं यही कहना चाहता हं कि काव्य 
धारा ' मानव में राम है--या लोकातीत परम शक्ति हं ' इसी के विवेचन 
मे लगी रही । मानव ईडइ्वर से भिन्न नहीं हे, यह बोध, यह रसानुभूति 
विवत नहीं हौ सकी ।, ू | 

किसी सीमा तक राधा ओौर कृष्ण कौ स्थापना मे स्वात्मानन्द का 
ही विज्ञापन, द्रत दारोनिकता के कारण, परोक्ष अनुभूतिके रूप मं होता 
रहा । श्रीकृष्ण में नतंक-भाव का भी समश धा, मधुरता के साथ। 
प्रेम की पुट में तल्लीनता ही द्रतददोन की सीमा बनी। भारत कै कृष्ण 
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भ, अद्टारह अक्षौहिणी के विनाश-दृश्य के सूत्रधार होने की भी क्षमता 
थो, नतक होने की रसात्मकता भी थी । वैदिक इन्द्र की पृजा बन्द कर 
कै इन्द्र के आत्मवाद को पनः प्रतिष्ठित करने का प्रयत्न श्रीकृष्ण ने किया 
था; किन्तु कृष्ण के आत्मवाद पर बुद्धिवाद का इतना रंग चढ़ाया गया 
कि आत्मवाद तो गौण हो गया, पूजा होने लगी श्रीकृष्ण की । फिर विवेक 
` वाद को साहित्यिक धारा को उनमें ¶ण आलम्बन मिला । उन्हीं के आधार 
१२ अपनी सारी भावनाओं को चक्‌ रहस्यात्मक रूप से व्यक्त करने 
का अवसर मिला। मीरा ओर सूर, देव ओर नन्ददास दसी विभूति से 
साहित्य को पूर्णं बनाते रहे । रस कौ प्रचुरता यद्यपि थी, क्योकि भारतीय 
रीति ग्रन्थो ने उन्हे श्रन्यमेंभी बहुत पहल ही प्रयुक्त कर लिया था, फिर 
भी नाटच-रसौं का साधारणीकरण उनमें नही रहा । 

स्क बात इस श्रव्य-काव्य के सम्बन्धमे ओर भी कही जा सकती 
ह । अवध में कबीर के समन्वयकारक, हिन्दु-मुसलमानों के सुधारक निर्गण 
राम ओर तुलसीदास के पौराणिक राम के धािक बुद्धिवाद का विरोध, 
भाषा ओर प्रान्त दोनों साधनों के साथ, ब्रजभापा मे हआ । कृष्ण मे प्रेम 
विरह जौर समपंणवाठे सिद्धान्त का प्रचार कर के भागवत के अनुयायी 
श्री वल्लभस्वामी ओौर चैतन्य ने उत्तरीय भारत मे उसी कारण अधिक 
सफलता प्राप्त कौ कि उनकी धार्मिकता में मानवीय वासनाओं का उल्लेख 
उपास्य के आधार पर होने लगा था। फलतः कविता का वह्‌ प्रवाह व्यापक 
हो उठा । सुघारवादी शुद्ध धार्मिक ही वने रहे । रामायण का धर्म-ग्रन्थ 
की तरह पाठ होने लगा ; परन्तु साहित्य-द्ष्टि से जन-साधारण नें करष्ण- 
चरित्र को ही प्रधानता दी। 

` वव-तमय पर जावरण मं पड़ी हुई मानवता अपना प्रदर्शन करती 
ही हं । मनुप्य अपने सुख-दुख का उल्लेख चाहता हे । वतमान खडी- 
बोली उसी आत्मानुभूति को, युग को जावदयकता के अनुसार--वह 


राष्ट्रीयता की हौ या वेदना की--सीधे-सीषे कहने मं लगी । कहना न होगा 
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कि सीतल इत्यादि ने खडी बोी की नीव पह से रख दी थी सहचरी 
शरण-- कहीं-कहीं कबीर ओर श्रौ हरिदचन्दर ने भी इसको अपनाया था | 

हिन्दी के इस पाठ्य या श्रव्य-काव्य मे ठीक वही अव्यवस्था है, 
जेसी हमारे सामाजिक जीवन में विगत कई सौ वर्षो ते होती रही है। 
रसात्मकता नहीं, किन्तु रसाभास ही होता रहा । यद्यपि भक्तिको भी इन्हीं 
रोगो ने मृख्य रस बना लिया था, किन्तु उसमें व्याज से वासना की वात 
कहने के कारण वह दृढ़ प्रभाव जमाने में असमथं थी । क्षणिक भावावेदा 
हो सकता था। जगत्‌ ओर अन्तरात्मा की अभिन्नता की विवृत्ति उसमें 
नहीं मिलेगी । एक तरह से. हिन्दी-काव्यों का यह युग सन्दिग्ध ओर 
अनिरिचत-सा है । इसमे न तो पौराणिक काल की महत्ता हे ओर न है काव्य- 
काल का सौन्दयं । चेतना राष्टरीय पतन के कारण अव्यवस्थित थी । धम की 
आड मं नये-नये आदर्शो की सृष्टि, भयसे त्राण पाने की दुराशा ने इस युग 
ने साहित्य मे, अवध वाटी धारा में मिथ्या आदक्षवाद ओर व्रज की धारा 
मं मिथ्या रहस्यवाद का सृजन किया । 

मिथ्या आदरंवाद का उदाहरण- 

जानते न अवम उधारन तिहारो नाम, 
ओर कीन जानें पाप हम तो न करते! 
मिथ्या रहस्यवाद-- 
ताहि अहीर की छोहरियां छचिया भर छाछ पे नाच नचावत । 

इनका प्रभाव इतना बढ़ा कि शुद्ध आद शंवादी महाकवि तुलसीदास 
का रामायण काव्यन होकर धर्म-ग्रन्थ बन गया । सच्चे रहस्यवादी पुरानी 
नाल को छोटी-छोटी मण्डलियों में छावनी गाने ओर चंग खड़काने लगे । 














यधाधबाद प्रर ह्ायाबाद्‌ 


हन्दी के वतमान युग की दो प्रधान प्रवृत्तियां हँ जिन्हे यथार्थवाद 
मौर छायावाद कहते है । साहित्य के पुनरुदढार-काल में श्री हरिङ्चन्द्र 
ने प्राचीन नाट्य रसानुभूति का महत्त्व फिर से प्रतिष्ठित किया ओर 
| की भाव-धारा को वेदना तथा आनन्द मे नये ठंग से प्रयुक्त 
किया । नाटकों में ‹ चन्द्रावली" में प्रेम-रहस्य की उज्ज्वल नीलमणि 
वाली रस-परम्परा स्पष्ट थी ओर साथ ही ` सत्य हरिदचन्द्र ' में प्राचीन 
फल-योग की आनन्दमयी पूर्णता थी, किन्तु “ नील-देवी , ‹ भारत-दुरदंशा ' 
इत्यादि मे राष्टरीय अभावमयी वेदना भी अभिव्यक्त हई । 

श्री हरिदचन्द्र ने राष्टीय वेदना के साथ ही जीवन के यथार्थं रूप 
का भी चित्रण आरम्म किया था। “प्रेम-योगिनी' हिन्दी में इस ढंग 
का पहला प्रयास हं। ओौर देखी तुमरी कासौ वारी कविता को भी मै 
इसी श्रेणी का समता हूं । प्रतीक-विधान चाहे दुर्व रहा हो, परन्तु 
जीवन की अभिव्यक्ति का प्रयत्न हिन्दी मे उसी समय प्रारम्भ हुजा था । 
वेदना ओौर यथार्थवाद का स्वरूप धीरे-धीरे स्पष्ट होने लगा । अव्यवस्था 
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वाले यग में देव-व्याज से मानवीय भाव का वणेन करने की जो परम्परा 
थी, उससे भिन्न सीषे-सीधे मनुष्य के अभाव ओर उसकी परिस्थिति 
का चित्रण भी हिन्दी में उसी समय आरम्भ हुआ । राधिका कन्हाईं 
सुमिरन को बहानो हं वाला सिद्धान्त कछ निवल हो चला । इसी का 
फल है कि पिले काल मेँ सुधारक कृष्ण, राधा तथा रामचन्द्र का चित्रण 
वर्तमान युग के अनुकूल हुआ । यद्यपि हिन्दी में पौराणिक युग की भी 
पुनरावृत्ति हुई ओर साहित्य की समृद्धि के लिए उत्सुक लेखकों ने नवीन 
आदर्शो से भी उसे सजाना आरम्भ किया, किन्तु श्री हरिश्चन्द्र का आरम्भ 
किया हुआ यथार्थवाद भी पल्लवित होता रहा । 

यथा्भवाद की विदोषताओं में प्रधान है लुता की ओर साहित्यिक 
दष्टिपात। उसमें स्वभावतः दुःख की प्रधानता ओर वेदना की अनुभति 


आवदयक है । लघुता से मेरा तात्पयं ह साहित्य के माने हए सिद्धान्त ` 


के अनसार महत्ता के काल्पनिक चित्रण से अतिरिक्त व्यवितिगत जीवन 
के दुःख ओर अभावों का वास्तविक उल्लेख । भारत के तरुण आय्य-संघ 

सास्करितिक नवीनता का आन्दोकन करनेवाला दलं उपस्थित हौ गया 
था। वह पौराणिक युग के पुरुषों के चरित्र को अपनी प्राचीन महत्ता का 
प्रदर्शन-मात्र समने लगा । दैवी शक्ति से तथा महत्त्व से हटकर अपनी 
क्षद्रता तथा मानवता में विद्वास होना, संकीर्णं संस्कारो कै प्रति देष 
होना स्वाभाविक था। इस रुचि कै प्रत्यावर्तन को श्री हरिइ्चन्द्र कौ 
य॒गवाणी में प्रकट होने का अवसर मिला। इसका सूत्रपात उसी दिन 
हआ जब गवरनमेण्ट से प्रेरित राजा शिवप्रसाद ने सरकारी ढंग की भाषा 
का समर्थन किया ओर भारतेन्दु जी को उनका विरोध करना पड़ा। 
उन्हीं दिनों हिन्दी ओर वेंगला के महाकवियों में परिचय भी हज । श्री 
हरिदचन्द्र ओर श्री हेमचन्द्र ने हिन्दी ओर बंगला में आदान-प्रदान किया । 


हेमचन्द्र ने बहूत-सी हिन्दी की प्राचीन कविताओं का अनुवाद | ओर 


हरिश्चन्द्र ने ' विद्या-सुन्दर ' आदि का अनुवाद किया । 
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जाति मं जो धामिक ओर साम्प्रदायिक परिवतनो के स्तर आवरण 
स्वरूप बन जाते ह, उन्हें हटाकर अपनी प्राचीन वास्तविकता को खोजने 
को चेष्टा भी साहित्य में तथ्यवाद की सहायता करती हे। फलतः 
आरम्भक साहसपृणं ओर विचित्रता से भरी आख्यायिकाओं के स्थान 
पर--जिनकी घटनाएं राजकमारों से ही सम्बद्ध होती थीं--मनुष्य के 
वास्तविक जीवन का साधारण चित्रण आरम्भ होतादहै। भारत के लिए 
उस समय दोनों ही वास्तविक थे-- यहाँ के दरिद्र जन-साधारण ओर 
महादक्तिशाली नरपति । किन्तु जन-साधारण ओौर उनकी ल्घृता के 
वास्तविक होने का एक रहस्य ह । भारतीय नरेशों की उपस्थिति भारत 
के साम्राज्य को बचा नहीं सकी । फलतः उनकी वास्तविक सत्ता में 
अविदवास होना सकारण था। धार्मिक प्रवचनों नें पतन में ओर विवेक- 
दम्भपणं जाडम्बरों ने अपराघों मे कोई रुकावट नहीं डाली । तव राजसत्ता 
का कृत्रिम ओर्‌ धामिक महत्त्व व्यर्थं हो गया ओर साधारण .मनष्य, 
जिसे पहले लोग अकिंचन समभते थे, वही क्षुद्रता में महान्‌ दिखलाई पड़ने 
लगा । उस व्यापक दुःख-संवकित मानवता को स्परं करनेवाला साहित्य 
यथाथवादी बन जाता हं। इस यथार्थवादिता में अभाव, पतन ओौर 
वेदना के अंश प्रचुरता से होते हैं । 

आरम्भ में जिस आधार पर साहित्यिक न्याय की स्थापना होती 
हे-- जिसमे राम की तरह आचरण करने के लिए कहा जाता है, रावण 
की तरह नही- उसमें रावण की पराजय निदिचत है। साहित्य में एेसे 
प्रतिद्रन्द्री पात्र का पतन आदशेवाद के स्तम्भ में किया जाता है, परन्तु 
यथा्थवादियों के यहां कदाचित्‌ यह भी माना जाता है कि मनुष्य में 
दुबल्ताएँ होती ही हँ । ओर वास्तविक चित्रं में पतन का भी उल्लेख 
आवइयक हे । ओर फिर पतन कै मुख्य कारण क्षद्रता ओर निन्दनीयता 
भी-जो सामाजिक रूढियों के द्रारा निर्धारित रहती है-अपनी सत्ता 
बनाकर दूसरे रूप मं अवतरित होती हैँ । वास्तव में कम॑, जिनके सम्बन्ध 
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मं देश, काल ओर पात्र के अनुसार यह कटा जा सकता है कि वे सम्पण 
र्पसेनतोभलेहंओरन बुरे ह, कभी समाज के हारा ग्रहण किये जाते 
द, कभी त्याज्य होते है । दुरुपयोग से मानवता के प्रतिकूल होने पर 
अपराध कहे जाने वके कर्मो से जिस युग के जेखक समञ्लौता कराने का 
प्रयत्न करते ह, वे एसे कर्मो के प्रति सहानुभूति प्रकट करते हैँ । व्यक्ति 
की दृवता के कारण की खोज में व्यक्ति की मनोवैज्ञानिक अवस्था ओर 
सामाजिक रूद्ियो को पकड़ा जाता है । ओर इस विषमता को € ढने 
पर वेदना ही प्रमुख होकर सामने आती है। साहित्यिक न्याय की 
व्यावहारिकता में वह सन्दिग्ध होता है। तथ्यवादी पतन ओर स्खलन 
का भी मूत्य जानता हें । ओर वह मूल्य है, स्त्री नारी है जौर पुरुष नर 
है ; इनका परस्पर केवल यही सम्बन्ध है । 

वेदना से प्रेरित होकर जन-साधारण के अभाव ओर उनकी वास्तविकं 
स्थिति तक पहुंचने का प्रयत्न यथार्थवादी साहित्य करता है । इस दशा 
मे प्रायः सिद्धान्त बन जाता कि हमारे दुःख ओर कष्टों के कारण 
प्रचलित नियम ओर प्राचीन सामाजिक रूढियां है । फिर तो अपराधो के 
मनोवैज्ञानिक विवेचन के द्वारा यह भी सिद्ध करने का प्रयत्न होता है कि 
वे सब समाज के कृत्रिम पाप हं। अपराधियों के प्रति सहानुभूति उत्पन्न 
कर सामाजिक परिवर्तन के सुधार का आरम्भ साहित्य में होने छ्गता 
है । इस प्रेरणा मं आत्मनिरीक्षण ओर शुद्धि का प्रयत्न होने पर भी 
व्यक्ति के पीडन, कष्ट ओर अपराधो से समाज को परिचित कराने का 
भरयत्न भी होता है ओर यह्‌ सव व्यक्ति-वैचित्रय से प्रभावित होकर पल्लवित 
होता हं । स्त्रियों के सम्बन्ध मे नारीत्व की दृष्टि ही प्रमुख होकर, मातृत्व 
से उत्पन्न हए सब सम्बन्धो को तुच्छ कर देती है । वर्तमान युग की एेसी 
वृत्ति है । जव मानसिक वि्लेषण के इस नग्न रूप मे मनुप्यता पहुंच 
जाती हं, तव उन्हीं सामाजिक बन्धनो की बाधा घातक सम पडती है 
भौर इन बन्धनो को छत्रिम ओौर अवास्तविक माना जाने लगता है । 
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यथाथेवाद क्षुद्रो का ही नहीं, अपितु महानों का भी ह । वस्तुतुः यथाथेवाद 
का मृ भाव है वेदना। जव सामूहिक चेतना छिन्न-भिन्न होकर पीडित 
होने लगती है, तब वेदना की विवृति आवश्यक हो जाती हँ । कछ लोग 
कहते हं साहित्यकार को आदरंवादी होना ही चाहिए ओर सिद्धान्त 
से ही आदशंवादी धार्मिक प्रवचनकर्तां बन जाता हं । वह्‌ समाज को कंसा 
होना चादिए, यही आदेश करता है । ओौर यथार्थवादी सिद्धान्त सेदही 
इतिहासकार से अधिक कृ नहीं उह्रता ; क्योकि यथा्थवाद इतिहास 
की सम्पत्ति है । वह्‌ चित्रित करता ह कि समाज कंसा है याथा; किन्तु 
साहित्यकार न तो इतिहासकर्ता हँ ओर न धर्मशास्त्र-प्रणेता । इन दोनों 
के कर्तव्य स्वतंत्र ह । साहित्य इन दोनो की कमी को पूरा करने का काम 
करता ह । साहित्य समाज की वास्तविक स्थिति क्या है, इसको दिखाते 
हए भी उसमे आदरशंवाद का सामंजस्य स्थिर करता है । दुःख-दग्ध 
जगत्‌ ओर आनन्दपूणं स्वगं का एकीकरण साहित्य ह ; इसीलिए असत्य 
अघटित घटना पर कल्पना को वाणी महत्त्वपृणं स्थान देती है, जो निजी 
सौन्दयं के कारण सत्य-पद पर प्रतिष्ठित होती ह। उसमें विइवमंगल 
की भावना ओत-प्रोत रहती हे । 

सांस्कृतिक वेन्द्रो मे जिस विकार का आभास दिखलाई पडता है, 
व॑ह॒ महत्त्व ओौर लघुत्व दोनों सीमान्तो के बीच की वस्तु हं । साहित्य 
की आत्मानुभूति यदि उस स्वात्म-अभिव्यक्ति, अभेद ओर साधारणी- 
करण का संकेत कर सके, तो वास्तविकता का स्वरूप प्रकट हौ सकता 
है । हिन्दी में इस प्रवृत्ति का मख्य वाहन गद्य-साहित्य ही बना । 


कविता के क्षेत्र मे पौराणिक युग की किसी घटना अथवा देश-विदेश 
की सुन्दरी के वाहय वर्णन से भिन्न जब वेदना के आधार पर स्वानुभूतिमयी 
अभिव्यक्ति होनें र्गी, तब हिन्दी में उसे छायावाद के नाम से अभिहित 
किया गया । रीतिकालीन प्रचलित परम्परा से- जिसमे वाहय वर्णन की 
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प्रधानता थी-इस ढग की कविताओं में भिन्न प्रकार के भावों की नये 
| ठंग से अभिव्यक्ति हुई । ये नवीन भाव आन्तरिक स्पशं से पुलकित थे । 
| आभ्यन्तर सुक्ष्म भावों की प्रेरणा वाहय स्थूल आकार में भी क्छ विचित्रता 
उत्पन्न करती हे । सूक्ष्म आभ्यन्तर भावों के व्यवहार मेँ प्रचलित पदयोजना 
असफल रही 1 उनके किए नवीन नखी, नया वाक्य-विन्यास आवश्यक 
था। हिन्दी मे नवीन शब्दों की भंगिमा स्पृहणीय आभ्यन्तर वर्णन के 
लिए प्रयुक्त होने लगी । राब्द-विन्यास में एेसा पानी चदा कि उसमें एक 
| तड़प उत्पन्न करके सृष्ष्म अभिव्यक्ति का प्रयास क्रिया गया । भवभूति के 
गब्दों के अनृसार-- 
व्यतिषजति पदार्थानान्तरः कोपि हेतुः 
॥ | न खलु बहिरुपाधीन्‌ प्रीतयः संश्रयन्ते ॥ 
वाह्य उपाधि से हटकर आन्तरहेतु की ओर कवि-कर्म प्रेरित हुआ । 
| इस नये प्रकार कौ अभिव्यक्ति के लिए जिन शब्दों की योजना हई, हिन्दी 
| मे पहले वे कम समज्ञे जाते थे; किन्तु शब्दो में भिन्न प्रयोग से एक स्वतन्त्र 
अथं उत्पन्न करने की शक्ति हँ । समीप के शब्द भी उस गशब्द-विदोष का 
||| नवीन अथं दयोतन करने में सहायक होते है। भाषा के निर्माण में शब्दों 
के इस व्यवहार का बहुत हाथ होता है । अर्थ-बोध व्यवहार पर निरभर 
करता ह, शब्द-शास्त्र में पर्य्यायिवाची तथा अनेकार्थवाची शब्द इसके 
प्रमाण हँ । इसी अथं-चमत्कार का माहात्म्य है कि कवि की वाणी में अभिधा 
॥ . से विलक्षण अथं साहित्य मे मान्य हुए । घ्वनिकार ने इसी पर कहा है-- 
प्रतीयमानं पुनरन्यदेव वस्त्वस्ति वाणीषु महाकवीनाम्‌ । 
अभिव्यक्ति का यह निराला ढंग अपना स्वतन्त्रे लावण्य रखता है । 
इसके लिए प्राचीनो ने कटा-- 
मुक्ताफलेषु छायायास्तरलत्वमिवान्तरा 
प्रतिभाति यदंगेषु तत्लावण्यमिहोच्यते । 
मोती के भीतर छाया की जेसी तरलता होती है, वैसी ही कान्ति 








॥ _ च भि ॥ मे 
क 


यथाथंवाद ओर छायावाद १२३ 


की तरलता अंग में लावण्य कही जाती हे । इस लावण्य को संस्कृत -साहित्य 
मे छाया ओर विच्छित्ति के दवारा कृ लोगो ने निरूपित किया था । कुन्तकः 
ने वक्रोक्तिजीवित मे कहा है-- ॥ 
प्रतिभा प्रथमोदभेदसमयें यत्र॒ वक्रता 
शब्दाभिषेययोरन्तः स्फुरतीवे विभाव्यते । 
शाब्द. ओर अर्थं की यह स्वाभाविक वक्रता विच्छित्ति, छाया ओर 
कान्ति का सृजन करती है । इस वैचित्र्य का सुजन करना विदग्ध कवि 
काही काम है) वैदण्ध्य-मंगी भणिति में शव्द की वक्रता ओर अथंकी 
वक्रता लछोकोत्ती्णं रूप से अवस्थित होती है । ( शब्दस्य हि वक्रता अभि- 
धेयस्य च वक्रता लोकोत्तीर्णेन रूपेणावस्थानम्‌ --लोचन २०८ } कन्तक 
के मत में एेसी भणिति ज्ञास्त्रादिप्रसिद्धज्ञब्दार्थोपनिबन्धेव्यतिरेकौ होती 
है । यह रम्यच्छायान्तरस्पर्शी वक्रता वणं से लेकर प्रबन्ध तक मे होती 
है । कन्तक के शब्दो में यह उज्ज्वला छायातिह्यरमणीयता ( १३३ ) 
वक्रता की उद्‌भासिनी हे। 
परस्परस्य शोभायं बहवः पतिताः क्वचित्‌ । 
प्रकारा जनयन्त्येतां चित्रच्छायामनोहराम्‌ ।।३४।। 
२ उन्मेष व० जी०। 
कभी-कभी स्वानुभव संवेदनीय वस्तु की अभिव्यक्ति के लिए 
स्वनामादिकों का सुन्दर प्रयोग इस छायामयी वक्रता का कारण होता 
|->> अखं कछ कहती हं । 
अथवा-- 
निद्रानिमीलितदृशो मदमन्थराया 
नाप्यर्थवन्ति न च यानि निरथंकानि। 
अद्यापि मे वरतनोमंधुराणि तस्यां- 
स्तान्यक्षराणि हृदये किमपि ध्वनन्ति ॥ 
किन्तु ध्वनिकार ने इसका प्रयोग ध्वनि के भीतर स॒न्दरता से किया । 
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१२४ यथाथवाद ओर छायावाद 


यस्त्वलक्ष्यक्रमो व्यग्यो ध्वनिवणपदादिषु । 
वाक्ये संघटनायां च सप्रबन्धेपि दीप्यते ॥ 


यह ध्वनि प्रबन्ध, वाक्य, पद ओौर वर्णं में दीप्त होती है। केवल 
अपनी भगिमा कै कारण ' वे आंखे ' में वे ' एक विचित्र तडप उत्पन्न कर 
सकता हं । आनन्दवधन के शब्दो मं- 


। + 


मुख्या महाकविगिरामलकृतिभृतामपि 
प्रतीयमानच्छायेषा भूषा लज्जेव योषितां ।।३-३८॥। 


कवि की वाणी मेँ यह प्रतीयमान छाया युवती के लज्जा-मूषण की 
तरह होती ह । ध्यान रहे कि यह साधारण अलंकार जो पहन लिया जाता 


है, वह नहीं है, किन्तु यौवन के भीतर रमणी-सुलभ श्री की बहिन ह्वी है, 
घूःघटवाली लज्जा नहीं । संस्कृत-साहित्य मे यह प्रतीयमान छाया अपने 
किए अभिव्यक्ति के अनेकं साधन उत्पन्न कर चुकी है। अभिनवगुप्त 
ने लोचन में एक स्थान पर लिखा है-- 

परां दुलभां छायां आत्मरूपतां यान्ति । 


इस दुरम छाया का संस्कृत के काव्योत्कष-काल में अधिक महत्त्व 
था । आवश्यकता इसमें शाब्दिक प्रयोगो की भी थी, किन्तु आन्तर अर्थ॑- 


वैचिव्य को प्रकट करना भी इसका प्रधान लक्ष्य था। इस तरह की 


अभिव्यक्ति के उदाहरण संस्कृत में प्रचुर है । उन्टोने उपमाओं मेँ भी आन्तर ¦ 


सारूप्य खोजने का प्रयत्न किया था । निरहंकार मृगांक, पृथ्वी गतयौवना, 


सेवेदनमिवाम्बरं, मेघ के लिए जनपदबधूलोचनंः पीयमानः या कामदेव 
के कूसुम-शर के लिए विकश््वसनीयमायधं ये सब प्रयोग वाह्य सादश्य से 
अधिक आन्तर सादृश्य को प्रकट करनेवाके हँ । ओर भी-- 


आद्र ज्वलति ज्योतिरहमस्मि, मधुनक्तमृतोषसि मधुमत्‌ पाथिवं रजः इत्यादि 


शरृतियों मे इस प्रकार की अभिव्यंजनाएं बहुत मिक्त हैँ । प्राचीनो ने भी 
प्रकृति की चिर-निःशब्दता का अनुभव किया था-- 


ब क =-= = = ` ` स ` ॐ "षक न = षण यसारषयकाचक्ाष्क- चक्रः = # 
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यथा्थबाद ओौर छायावाद १२५ 


शुचिश्ीतलचन्द्रिकाप्लृताहिचिरनिःशब्दमनोहरा दिशः । 
प्रशमस्य मनोभवस्य वा हदि तस्याप्यथ हेतुतां ययुः \ 

इन अभिव्यक्तियो में जो छाया की स्निग्धता है, तरलता है, वह विचित्र 
है । अरुकार के भीतर आने पर भी ये उनसे कुछ अधिक ह । कदाचित्‌ 
एसे प्रयोगो के आधार पर जिन अलंकारो का निर्माण होता था, उन्हीं के 
लिए आनन्दवर्धन ने कहा ह- 

तेऽलकाराः परां छायां यान्ति ध्वन्यंगतां गताः ( २--२९ ) 

प्राचीन साहित्य में यह छायावाद अपना स्थान बना चका हं । हिन्दी 
मेँ जब दस तरह कै प्रयोग आरम्भ हए, तो कृ लोग चौके सही ; परन्तु 
विरोध करने पर भी अभिन्यक्तिके इस ठंग को ग्रहण करना पड़ा । कहना 
न होगा कि ये अनुभूतिमय आत्मस्पशं काव्य-जगत्‌ कै लिएु अत्यन्त 
आवद्यक थे । काक्‌ या इलेष की तरह यह सीधी वक्रोक्ति भीन थी। 
वाह्य से हटकर काव्य की प्रवृत्ति आन्तर की ओर चख पड़ी थी । 

जब वहति विकलं कायो न मुञ्चति चेतनाम्‌ की विवडाता वेदना को 
चैतन्य के साथ चिरबन्धन में वाध देती है, तव वह आत्मस्पशं की अनुभूति, 
सृक्ष्म आन्तर भाव को व्यक्त करने में समथं होती ह । एेसा छायावाद 
किसी भाषा के लिए शाप नहीं हो सकता । भाषा अपने सांस्कृतिक सुधारों 
कै साथ इस पद की ओर अग्रसर होती है उच्चतम साहित्य का स्वागत 
करने कै किए। हिन्दी ने आरम्भ के छायावाद में अपनी भारतीय 
साहित्यिकता का ही अनुसरण किया । कृन्तक के शब्दों मे अतिक्रान्तप्रसिद्ध- 
व्यवहारसरणि के कारण कुछ लोग इस छायावाद में अस्पष्टवाद का भी 
रंग देख पाते है । हो सकता है, जहाँ कवि ने अनुभूति का पूणं तादात्म्य 
नहीं कर पाया हो, वहां अभिव्यक्ति विश्ंखल हो गई हो, शब्दों का चुनाव 
[` = न हआ हो, हृदय से उसका स्पशं न होकर मस्तिष्क सेहीमेल हो 
गया हो, परन्तु सिद्धान्त में एेसा रूप छायावाद का ठीक नहीं कि जो कछ 
अस्पष्ट, छाया-मात्र हो, वास्तविकता का स्प न हो, वही छायावाद हैं । 





१२६ यथाथवाद ओर छायावाद 


हां, मूल में यह रहस्यवाद भी नहीं हं । प्रकृति विरवात्मा की छाया या 
प्रतिविम्ब है, इसलिए प्रकृति को रन्यगत व्यवहार मे ठे आकर छायावाद 
की सृष्टि होती है, यह सिद्धान्त भी रामक हं । यद्यपि प्रकृति का आलम्बन 
स्वानुभूति का प्रकृति से तादात्म्य नवीन कान्य-धारा मं होने लगा है, किन्तु 
प्रकृति से सम्बन्ध रखनेवारी कविता को ही छायावादं नहीं कहा जा सकता । 

छाया भारतीय दृष्टि से अनुभूति ओर अभिव्यक्ति की भंगिमा प्र 
अधिक निभर करती टं । ध्वन्यात्मकता लाक्षणिकता, सौन्दर्यमय प्रतीक 
विधान तथा उपचार वक्रता के साथ स्वानुभूति की विवति छायावादं 
को विरोषताएं है । अपने भीतर से मोती के पानी की तरह आन्तर स्पर्चं 
कर के भाव समर्पण करनेवाली अभिव्यक्ति छाया कान्तिमयी होती ह । 
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